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427 4. «Journey to love1): поэтическая структура". 
..... ________________ _ 

:камертона и... небоJtьmого синтезатора: .J:OBOJtЬяo часто она 

по,J;носиJtа науmни:к, :которыУ. висеJt у неё! на гр;r.J:и, :в: ;rx;r и 

беззвучно .J;JtЯ зритеJtя проигрываJtа начаJtьные ноты трудных в 

интонационном отношении музы:каJtьных фраз. Это, :конечно, не­

с:коJtь:ко снижаJtо зритеJtьнуD сторону спектакJtя. 

М. В.: А как публика приняла сочинение? 

Ф. К.: Достаточно спокойно, чем я бЫJI с.11егка шокирован. Ни­

коJ1ай Корн,J;орф, который прис7тствоваJ1 на премьере, устроиJ1 мне 

пocJte испоJtнения настоящую взбучку, посчитав, что в этом виноват 

ТОJIЬко я сам. Он искренне не,J;оумеваJ1, как можно быJ10 упустить 

из ВИ.J:У факт того, что к JtDбoмy оперному спектакJ1ю до.11жна при­

Jtагаться программка с иэJtоzением сюжетной Jtинии происходящего. 

А уж ecJtи опера идёт в концертном испоJ1нении, это просто необ­

ходимо! Без программок же перипетии действия остаJ1ись загадкой 

ДJtя cJ1ymaтeJ1eй, а то обстоятеJtьство, что текст пеJ1ся на языках 

оригина.11а - анг.11ийском, французском, ита.11ьянском, испанском 

и турецком, - вообще завеJtо их в тупик. 

Но я хотя бы убедиJtся в том, что всё! иэJtоженное в парти­

туре звучит именно так, как быJtо эа,J;умано. 

Заглавие сочинения дублирует название поэтического цикла Уи­

льяма Карлоса Уильямса71 , основу авторского либретто составили стихи 

наших современников - поэтов разных национальностей, - испол­

няемые на языках оригинала. Карл Сэндберг72 , Лоуренс Ферлингет­

ти73 и Эдвард Эстлин Каммингс74 (США), Роберт Грейвз75 (Англия), 

71 Уильям Карлос Уильямс (William Carlos Williams, 1883-1963) - один из крупнейших 

поэтов США, работавший также в жанрах романа, новеллы, эссе. Был близок к крутам нью­

йоркского литературного и художественного авангарда. Поэтический сборник «Journey 
to Love» вышел в 1955 году. 

72 Карл Сэндберг (Carl August Sandburg, 1878-1967) - американский поэт, работавший 

в жанре свободного стиха. Автор ряда поэтических сборников, а также биографического ше­
ститомника «Авраам Линкольн» (1926-1939). 

73 Лоуренс Ферлингетти (Lawrence Ferlinghetti, 1919) - американский поэт, художник 

и книгоиздатель, автор более 30 поэтических сборников. Мастер верлибра, написанного 
«импрессионистическим», метафорическим языком, Ферлингетти является также одним из 

зачинателей движения «битников» (англ. Ьеаt generation). 
74 Эдвард Эстлин Каммингс (Edward Estlin Cummings, 1894-1962) - американский поэт, писа­

тель, художник, драматург, увлекавшийся радикальными экспериментами с формой, пунктуацией, 

синтаксисом и правописанием. Опубликовал более 900 стихотворений, два романа, несколько 
пьес и эссе. Каммингс также является автором большого количества рисунков, набросков и кар­
тин. На тексты поэта писали музыку представители второго авангарда - в частности, Дж. Кейдж 

(«Forever and Sunsmell•>, 1942 и «Experiences no.2» 1948), М. Фелдман («4 Songs (е. е. cammings)», 
1951), Л. Берио («Circles», 1960) и П. Булез («cummings ist der Dichter», 1970 / 1986). 

75 Роберт Грейвз (Robertvon Ranke Graves, 1895-1985)- английский поэт, романист и пере­
водчик. Участник Первой мировой войны, Грейвз является блестящим мастером жанра «Окопной 

поэзии», которой предшествовало увлечение романтизмом и модернистским стихосложением. 
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Жак Превер76 и Рене Шар77 (Франция), Джузеппе Унгаретти78 (Италия), 

Сезаро Вальехо79 (Перу) и Назым Хикмет80 (Турция) - в свои «соавто­

ры» композитор избрал мэтров философской лирики, мастеров мета­

форы и свободного стиха, принципиальная бессюжетность которого в 

«снятом» виде вбирает неисчислимое множество историй. Эти характери­

стики приложимы и к либретто караевской монооперы - событийному, 

но и достаточно абстрактному, не называющему имён и в то же время вол­

нующему предельностью аффектов конкретного Его, вневременному 

и укоренённому в современности контекстными функциями поэзии81 • 

В грустной простоте и подчёркнутой ординарности интриги заключено гран­

диозное обобщение вечной темы любви и одиночества в любви - обобщение, 

данное через многоязычие поэтических диалектов и символизирующее раз­

новременность одного времени (В. Шкловский). Тема трагедии человеческого 

одиночества роднит караевскую монооперу с классическими образцами жан­

ра: «Ожиданием» М. Паппенхайм - А. Шёнберга и «Человеческим голосом» 

Ж. Кокто - Ф. Пуленка. Кроме того, возникают переклички с ещё одним со­

чинением Шёнберга - драмой с музыкой «Счастливая рука», в которой речью 

76 Жак Превер (Jacques Prevert, 1900-1977) -французский поэт и кинодраматург, один 
из самых ярких представителей направления «Поэтического реализма» во французском кино. 

Входил в объединение поэтов-сюрреалистов. Многие стихи Превера стали французскими по­

пулярными песнями - с начала 1930-х годов к ним писал музыку Ж. Косма. 

77 Рене Шар (Rene Char, 1907-1988) -французский поэт, эссеист и театральный деятель. 
В 1924-1934 входил в группу сюрреалистов. Участник французского Сопротивления, свой 
военный опыт Шар отразил в книге «Листки Гипноса» (1946) - произведении, пограничном 

между поэзией и прозой. Автор книг стихов и поэтических афоризмов, а также многочислен­
ных эссе о художниках. Удостоен высоких наград, в числе которых - ордена Почетного легио­

на и Искусств и литературы Франции. На тексты Шара созданы вокально-инструментальные 

опусы П. Булеза «Le soleil des eaux" (1950 / 1965), «Le visage nuptial» (1951-1952 / 1986-1989), 
а также знаменитый цикл «Le Marteau sans maitre» (1953-1955). 

78 Джузеппе Унгаретти (Giuseppe Ungaretti, 1888-1970) - итальянский поэт, переводчик, 

один из основателей поэтической школы герметизма. В ранний период творчества входил в 

круг футуристов. Участник Первой мировой войны. Автор нескольких поэтических сборников, 

Унгаретти предпочитал свободный нерифмованный стих. На его тексты, в частности, созданы 

сочинения Л. Ноно («Cori di Didone», 1958) и Х. Холлигера («Variazioni su nulla», 1988). 
79 Сесар Авраам Вальехо Мендоса (Cesar Abraham Val\ejo Mendoza, 1892-1938) - перу­

анский поэт, прозаик и драматург новаторского направления. Входил в объединение сюрреа­

листов. Член коммунистической партии Перу. Поэзия Вальехо, признанная одной из вершин 

испаноязычной лирики ХХ века, синтезирует индейские традиции, достижения латиноаме­

риканского модернизма, элементы сюрреалистской поэтики и гражданской лирики. 

во Назым Хикмет Ран (Naz1m Hikrnet Ran, 1902-1963) -турецкий поэт, писатель, сцена­
рист, драматург и общественный деятель. Лирик, основоположник турецкой революционной 

поэзии. Автор поэтических сборников, поэм, романов в стихах и пьес, Хикмет ввё.л в турецкую 

поэзию свободный стих. В современной турецкой литературе с его именем связано целое 

поэтическое направление. 

81 Полный текст либретто, а также тексты поэтических оригиналов и их русскоязычные 

переводы размещены в Приложениях II-7 и П-8. 
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наделён лишь один персонаж из трёх, и этот персонаж - Мужчина, подобно 

герою «Journey to love», преданный своею возлюбленной. Моментом, общим 
для всех указанных сочинений, является и подчёркнутая анонимность дей­

ствующихлиц82, в монодраме Караева усиленная заменой конкретики рода и 

пола абстракцией тембра в сочетании с загадочным «Несоответствием» жен­

ского голоса и «Мужских" стихов. 

Единый поэтический опус, образованный голосами разных поэтов, -
сквозная структура либретто явилась композиционной моделью сочинения: 

«Journey to love" представляет собой цепь эпизодов-миниатюр, свободно по­
строенный вокальный монолог, синтезирующий принципы вокального цикла 

и симфонии - жанровый альянс, сформировавший камерную оперу в целом 

и монооперу как её разновидность. От симфонии - цикличность, сквозная 

драматургия и метод интонационного строительства, основанный на выве­

дении тематизма из единого источника. От вокального цикла - относитель­

ная условность сюжета, центрирование на психологическом портрете героя, 

небольшой состав исполнителей и уменьшение роли собственно театраль­

ного начала в пользу инструментальной сценографии. Последовательность 

музыкально-поэтических миниатюр, каждая из которых посвящена раскры­

тию одного эмоционального состояния в массе нюансов и градаций, фактиче­

ски превращает композицию «Journey to love" в современную разновидность 
юшги стихов или романа в письмах, тем самым сближая её с литературными 

формами, столь востребованными романтическим XIX веком. Структурные 
и лексические особенности вербального материала определяют характер 

и логику музыкальных процессов, убедительно подтверждая правоту извест­

ного высказывания И. Стравинского: «Музыкальная форма есть результат 

логического обсуждения музыкального материала"83 . 

Необычен тембровый состав сочинения: fl. / fl. in G, cl. bs., camp. 1-П, vibr., 
arm. а mano (accordion), jazz quartetto (chit. el., chit. bs., batteria (drums), pn. 1 
(fender pn.), pn. II (ord.), pn. 111 (pr.), 7 vn., 3 vl., 2 vc. Помимо сопрано, полно­
правным участником инструментального ансамбля является также магнитная 

лента, в определённые драматургические моменты воспроизводящая запись 

шумов города, звуков природы, а также музыкальные реминисценции -
фрагменты исполняемого на балабане мугама Segah (Сегях84) и джазовой 

композиции «Tarkus" трио Emerson, Lake & Palmer. 

М. В.: Участвовала ли в эссенской премьере магнитная запись, как это и 

предполагалось? 

62 Женщина в «Человеческом голосе» и «Ожидании», Мужчина, Женщина и Господин 

в «Счастливой руке». 

вз Цит. по: [119, с. 227]. 
64 Один из семи основных ладов азербайджанской народной музыки, как правило, 

используемый для выражения любовных чувств - см.: [31]. 
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Ф. К.: Естественно! Кстати, при монтаже записи в :И-ермании 

произош.:110 .:11ю6опытное событие. Первичное озвучение nastro 
magnetico бы.:110 осуществ.:11ено в Москве в I978 году на синте­
заторе SINTY-IOO. Д.:11я испо.:11нения в Эссене бы.:110 решено зано­

во смонтировать звуковое сопровождение в э.:11ектронной студии 

Folkнang HocЬ.scЬ.ule. И хотя аппаратура здесь быJtа бо.:11ее 

совершенной, не обош.:11ось без неожиданностей, суть которых, 

впрочем, бы.:11а понятна то.:11ько автору. Так, д.:11я фина.:11ьного 

эпизода требова.:11ось совместить запись мугама и городских шу­

мов. Запись мугама я захвати.:11 с собой из Баку, рассчитывая 

на то, что в фонотеке HocЬ.scЬ.ule найду звуки города. Так и 

с.:11учи.:11ось - нужная п.:11ёнка 6ы.:11а наУ.дена без труда. Но когда 

я прос.:11уша.:11 её, прос.:11у111а.:11 запись звуков немецкого города, 

то с иэум.:11ением поня.:11, что эти шумы а6со.:11ютно чужды моему 

c.:11yxyl И гудки автомо6и.:11еУ. - чужие, и скрежет тормозов - чу­

жоУ., и нераэ.:11ичимый по языку говор - всё равно чужоУ., и вся 

атмосфера, вся аура - чужая ••• 
А та запись, которую я «откопа.:11» на киностудии «Азер6ай­

джанфи.:11ьм» и которая бы.:11а испо.:11ьэована в монтаже nastro 
в I978 году, бы.:11а ро.цноУ., знакомо У. и у.цивите.:11ьно б.:11изкой -
тоже 111ум города, но города Баку ••• 

Предисловие к партитуре содержит детальные указания к препарации одного 

из роялей и отражает взгляд автора на пространственную концепцию сочинения, 

согласно которой, распределение ансамбля по группам сопровождается осо­

бой сценической рассадкой: так, колокола П располагаются в глубине зала 

(в ложе или на балконе), а в ц. 139 партитуры струнные делятся на три квартета, 
размещающиеся соответственно на сцене справа (Квартет 1), в зале перед сценой 
слева (Квартет П) и в глубине зала, в ложе или на балконе (Квартет III). 

Структурой либретто определены внутренние грани разделов музыкальной 

композиции, встраивающихся и перетекающих друг в друга по принципу чере­

дования вокально-инструментальных и чисто инструментальных секций: 

175. 

1-2 
2-19 
19-32 
32--46 
46-52 
52-72 

72-96 
96-126 

Р. Шар. Безмолвный страж, 

К откий (монтаж) 
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Цифры Поэтические тексты, 

ПаРТИТVРЫ инструментальные разделы 

12fr-139 Э. Э. Каммингс. Песенка 

139-154 С. Вальехо. Осадок (начало) 

154-171 Интермедия 

171-181 С. Вальехо. Осадок (окончание) 

181-184 Интермедия 

184-200 Н. Хикмет. Париж без тебя 

200 - до конца К. Сэндберг. Ноктюрн П 

Интонационным источником «Journey to love» служит серия, заимство­
ванная из Лирической сюиты А. Берга (см. схему 176, верхний ряд), - знак 

почитания одного из глубочайших лириков ХХ столетия и символ эмоцио­

нальной близости двух сочинений. Сцепление диатонических микрорядов как 

приём впоследствии станет у Караева одним из наиболее распространённых, 

отражая принцип объединения разного в едином85 • Развивая материал весьма 

свободно, фрагментируя ряд и «Вращая» его звуки, композитор фактически 

преодолевает логику серийных связей - именно на такой основе на отдель­

ных участках партитуры становится возможной алеаторика, традиционно 

считающаяся антиподом серийности. 

На базе берговской серии, путём замены звуков хроматической гаммы 

на соответствующие им по порядковому номеру звуки квинтового ряда, 

конструируется ещё один двенадцатитоновый ряд, обозначенный как 

SP, - принцип его выведения демонстрирует схема 176. При этом исходный 
всеинтервальный ряд как бы выворачивается наизнанку в границах тех 

же звуков, образующих тритон, - точный ракоход тонов 2-11, - сохраняя 

принцип тритоновой оси между тонами, равноудалёнными от центра86 • 

Тритоновая закономерность, равно как и зеркальная симметрия соотно­

шения сегментов (в данном случае - сужение по направлению от чистой 

кварты с последующим расширением к чистой кварте), начиная с Concerto 
grosso памяти А. Веберна, становятся характерными приметами караевских 
серий87• 

В свою очередь, из диффузии двух транспозиций ряда SP формируется 
17-звуковой ряд N, трансформации которого определяют интонационное со­
держание музыки, начиная с ц. 46партитуры88 • Таким образом, порождаю­

щая функция исходного ряда становится основой единой интонационной 

85 См., к примеру, серию Сонаты для двух исполнителей и Постлюдии, представляющую 

собой сочетание белой и бемольной диатоник, сцепление диезного и бемольного гексахордов 

в « ... а crumb of music for Georges Crumb», наложение отрезков двух диатоник в партитуре 
«В ожидании .. ·" и другие аналогичные музыкальные образцы. 

86 Тритоновое соотношение образуется и между соответствующими по порядковым 

номерам звуками рядов Р и 5Р. 

87 См., в частности, серии Второй фортепианной сонаты, Сонаты для двух исполнителей, 

балета «Тени Кобыстана», музыки к фильму «Гойя", «Xtitba, mugam va sura». 
88 Схема выведения ряда N указана ниже - см. схему 180 на с. 438. 
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драматургии и единого интонационного комплекса сочинения, явленного 

в многообразии мелодика-гармонических версий. 

Единство цикла заключено и в стиле вокализации - в условиях ино­

язычной речи, когда и тембр, и поэтическое слово воспринимаются в большей 

степени как саунд-материал, именно вокальная интонация становится носите­

лем эмоционального содержания текста, давая ему своё толкование. Гибкая, 

сложная линия солирующего голоса в «Journey to love" включает все возможные 
градации вокального произнесения: от Sprechgesang- до насыщенной мелиз­
матикой распевности, от приступов речи (Р. Барт) - до пения с закрытым ртом. 

Меняя типы интонирования, тембр сопрано меняет и роли, то доминируя, то 

растворяясь в ансамбле, - полуголое / полуинструмент. Инструментальная 
природа вокальной партии словно побуждает композитора к «оркестровке" 

стиха: отсюда - повышенное внимание к сонорике слова, фонетической со­

ставляющей, нередко развиваемой по законам чисто музыкальной логики. 

Достаточно взглянуть, например, на звуковую партитуру стиха Дж. Унгаретти 

(ц. 72-96), чтобы оценить свободу ритмики и разнообразие приёмов звукоиз­
влечения, сопутствующее текстовым (слоговым) повторам (см. пример 177). 

Артикуляция отдельных слов, слогов и мельчайших фонем, вычленяе­

мых из общего потока, часто сопровождается сонорными эффектами в виде 

глиссандирования, qиasi-frиllato, почти беззвучного шёпота «con sordino" -
так работа с текстом обретает облик работы с музыкальным материалом, 

а вокальная партия - вид разнотембровой партитуры, создаваемой на основе 

богатой фонической палитры языка. 

В формировании целостности композиции немаловажную роль играет 

арочное обрамление, создаваемое введением магнитной ленты с чтением 
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стихов Сэндберга под аккомпанемент «симфонии» конкретных звучаний. Из 

этого контрапункта музыки человеческой речи и музыки природы сочинение 

рождается, в нём же угасает - разнится поэтическое содержание и опреде­

ляемый им характер «фона». Так, открывающий монооперу текст Ноктюрна I 
предопределил «морскую» тематику кою<ретного сопровождения - шум при­

боя, свист ветра, крикчайки89 • 

89 Апелляция к «натуральному» материалу как звуковому объекту в искусстве ХХ века 

стала основой разнообразных художественных акций и экспериментов, среди которых - кол­
лажи кубистов и дадаистское искусство ready made, фонологические исследования Гинхука 
и аудиотворчество транспоэтов, конкретная музыка и концепция стохастической музыки, 

одной из предпосылок которой стали определённые природные явления. 

В контексте творчества Фараджа Караева опыт использования конкретных звуков 

и шумов ограничивается Сонатой для двух исnолнителей и «Journey to Iove» - звуковое со­
держание электроники в таких сочинениях, как «Tristessa», «Ist es genug? .. », «Xtitba, mugam va 
sur.1», «Посторонний», принципиально иное. 
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"""'-----------------
«Живая» музыка вступающего затем инструментального ансамбля ка­

жется производной от природных звучаний - настолько органично вписаны 

в сочинение прихотливые изгибы мелодии аккордеона и флейты, глубокие 

обертональные аккорды двухфортепиано90 , насыщенные «воздухом» воспа­

ряющие реплики вибрафона - почти магриттовская непрерывность плана 

с плавным «перетеканием» фона в картину, а картины - в фон. Сопрано инто­

нирует поэтические строки «Свидания» Р. Грейвза - просветлённо-печальная 

интонация стиха отражается в акварельном колорите инструментовки и ре­

зонирует в разреженном пространстве партитуры, прочерченном графикой 

восходящих линий струнных, которую сменяют сонорные каноны (ц. 10-13) 
и имитации мелодических фраз флейты, голоса и вибрафона (ц. 7, 9, 12). 

С самого начала в качестве ведущих принципов серийного конструиро­

вания заявляют себя сегментная комплементарность и приём «Вращения»­

ротации звуков ряда- см. партии fl. и vibr. вц. 7 А-В («вращение» звуков 1-6 
и 7-12 ряда Ре) и партии pn. II (ц. 6- звуки 1-6 ряда Rg) и pn. 1 (ц. 7 - звуки 

7-12 рядаRg)91 (см. пример 178). 
Аналогичным образом организована серийная гармония всего раздела: 

archi (12 О-звуки 1-6 ряда Pcis) -canto (ц. 13-звуки 7-12 ряда Pcis); arm. 
(ц. 14-15 - звуки 1-6 ряда 5РЬ) -vn. (ц. 14-15 - звуки 7-12 ряда Pcis); pn. II­
pn. 1 (ц. 16-17 - звуки 1-6 и 7-12 ряда Rg). 

Третья, нерепризная строфа стиха совпадает с репризой музыкального 

материала - вновь звучит расширенный ре мажор, флейта, сопрано и оба 

рояля повторяют свои начальные реплики. 

Вц. 19 начинается инструментальная интермедия, разделяющая поэти­
ческие тексты. Фактура представляет собой полиостинатный комплекс струн­

ных, с небольшими вариациями интонирующих короткие гемитонные отрез­

ки 1.2 (2.1), сцепление которых в сумме образует ряд 5Pcis (см. пример 179). 
Параллельным фоновым контрапунктом магнитная лента воспроизводит 

фрагмент композиции «Tarkus» (ц. 19-32). 
Вступление canto (ц. 33) отмечает начало нового раздела формы, концеп­

ция которого основана на чередовании контрастных планов: с одной сторо­

ны - голос Sprechstimme, озвучивающий строки стихотворения Ж. Превера 
«Красная лошадь» под аккомпанемент подготовленного фортепиано, корот­

кий паттерн которого варьируется в алеаторических секциях92, с другой -

90 Извлечённые из гармонической структуры основного ряда мягкие ундецимаккорды на 

основе малого минорного септаккорда - аллюзия тональной музыки. В дальнейшем принцип 

опоры на многозвучные аккорды терцового строения будет использован в разделе ц. 139-154, 
а также в заключительном разделе сочинения (ц. 186-200). Малый минорный 8 11 pn. 1 - это 

последние звуки «Journey to love», тихо гаснущие в чтении Ноктюрна II Сэндберга. 
91 Вновь характерное караевское расслоение диатоники на белоклавишную и чёрнокла­

вишную. 

92 Интонационной основой мелодического отрезка является ротация звуков 1-6 ряда SPcis. 
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магнитная лента с записью шумов, ассоциативно соотносимых с образами зла, 

эмоционального негатива (нарастающий скрежет, ход часовой механики и 

т. д.). Так впервые заявляет себя драматургия конфликта, в масштабе сочинения 
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явленная противопоставлением диссонанса консонансу, диатонИЮt - хромати­

ке, расслоением стилистики, тембров и приёмов артикуляции, переilЛетением 

образных перспектив текста. Как почти всегда у Караева, драма реализуется не 

в столкновении или противоборстве полярных начал, но через их параллелизм 

и взаимное наложение, - «Событийно» не столько действие, сколько иници­

ированная им рефлексия. В таком отражённом претворении сути конфликт­

ности - одна из составляющих метафоризма караевской поэтики. 

С точки зрения особенностей серийной структуры выделяется фрагмент 

партитуры ц. 35-37: наличие автономных рядов звуковысотности (12 единиц), 
артикуляции (5 единиц) и динамики (8 единиц) позволяет говорить о много­
параметровости, или сериальной организации. При этом мелодические линии 

группы альтов и виолончелей строятся как каноны к линиям шести скрипок, 

а в рамках рядов артикуляции и динамики дополнительно возникают отно­

шения P-R: Р - vn. 1, 3, 5, 7, vl. 2, vc. 1; R - vn. 2, 4, 6, vl. 1, 3, vc. 2. 
В ц. 46 начинается переход к следующему разделу, основанному 

на компиляции фрагментов стихотворений Р. Шара. Принципы работы 

с текстом - и, в частности, приём дробления целостной единицы на сло­

ги и фонемы, выявляющий смысловую изначальность слов, - находят от­

ражение в специфике вокально-инструментального интонирования 

и артикуляции, формируя необычную, почти сюрреалистическую звуковую 

атмосферу, сотканную из говора и пения, глиссандо по струнам рояля и пальце­

вого /ногтевого постукивания по деке струнных инструментов, - идеальный 

контекст для строк поэта, которому принадлежит фраза: «Стихотворение - это 

любовь, родившаяся из желания, которое так и осталось желанием». 

В этом разделе партитуры серийная структура расширяется за счёт вклю­

чения нового ряда NP и комплекса его трансформаций. Ниже приведены ряд 
NP.fis и схема его образования (см. схему 180): 

- из произвольной симметрии и порядка вступлений pn. 111 и archi (из рас­
чёта 17 единиц: archi - 10 вариантов, pn. Ш - 7) выводится новый (главный) 
ряд встуilЛений: через четыре на пятый, начиная с первого варианта archi. 
Каждое ВСтуllЛение pn. Ш и archi хронометрировано: 1-1", 3 - 3", и т. д.; 

- таким же методом диффузии / интерполяции выводится промежуточ­
ный звуковысотный ряд (из 5РЬ- 7 нот и из 5Ifi.s - 10 нот); 

- начиная со второго звука, через три на четвёртый звук выводится 

основной ряд NPfi.s (17 нот); 
- от нот 5РЬ, входящих в ряд NPfi.s, строятся семь рядов NI и их ракоходы, 

обозначенные как № 1, № 2 и т. д.; 
- в соотнесении с главным рядом вступлений выработаны закономер­

ности структурирования партии pn. Ш. Например, первое вступление pn. Ш 
соответствует позиции 3: берётся ряд NRig № 3, начиная с третьей ноты (fi.s); 
заимствуется в три раза больше нот, чем номер ряда (т. е. 9, с 3 по 11). Второе 
вступление pn. Ш соответствует позиции 1: берётся ряд NRle № 1, начиная с 
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первой ноты (е); заимствуется в три раза больше нот, чем номер ряда (т. е. 3, с 
1по3). Аналогичным образом построены все семь вступлений; 

- canto выводится из неиспользованных нот в pn. III; 
- партия pn. I основана на диффузии звуков ряда NPfis, при этом порядковый 

номер каждого звука определяет количество секунд игры группы archi. 
Эпизоды, построенные на сложнейшей полиритмии линий, чередуются 

с фрагментирующими музыкальную ткань аудиовизуальными пустотами -
некогда плавное повествование сменяет «рваная» синтаксическая структура, 

фразы без «точек» И«запятых»93 - см. Приложение III-13. Вц. 52 одновремен­
но с голосом вступает магнитная лента - лексический хаос, сотканный из 

коллажа различных шумов и разрозненных отрывков композиции «Tarkus», 
развивается по нарастающей линии и в следующем разделе партитуры (ц. 72-
96) выливается в диалог-противоборство с солисткой. Вокальные реплики 
становятся всё короче, магнитофон мешает голосу, прерывает его, заглушая 

пение, с тем, чтобы в ц. 95 полностью вытеснить солистку, заняв её место. 
Общая динамика эпизода - f < tutta la forza, фразы сопрано варьируются 
ритмически, динамически, интонационно. Поэтический текст Д. Унгаретти 

разъят на лексемы - вплоть до вычленения фонем, имеющих смысловое 

и синтаксическое значение (см. пример 177). Интонационно-гармоническая 

93 Свойство поэтической лексики самого Р. Шара, не ставящего иных знаков препинания, 

кроме заключительной точки. П. Булез говорил: «То, что меня привлекло у Шара, это исклю­

чительная концентрация образов. Весь мир сосредоточен у него в одном слове или выражении 

(фразе)» - цит. по: [96, с. 362-363]. 
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конструкция данного раздела, непосредственно связанная со структурой раз­

дела предшествующего, выстраивается следующим образом: 

- общее количество звуков партии canto исчисляется цифрой 141: 7 рядов 
NI (7 х 17 = 119 звуков) + 22 звука, составленные из остатков-10-17 NRies 
(не вошедшие в canto раздела ц. 52-72 (Р. Шар)), 11-17 NPfis (не вошедшие 
в партию pn. 1 раздела ц. 52-72 (Р. Шар)), 8-12 5РЬ и 11-12 5Ifis, не вошедшие 
в образование ряда NPfis; 

- 22 звука составляют 6 вставок между 7 рядами NI С 6 - 5 - 4 - 3 - 2 - 2 
звука); 

- изначально общее количество звуков распределено между 7 строками 
текста как 20 + 20 + 20 + 20 + 20 + 20 + 21 (= 141); 

- приняв число 20 за центр, от которого в обе стороны отсчитывается рав­
ное количество звуков, получаем финальный вариант распределения общего 

количества звуков: 20 -27-15 - 25 -12 -13 -29 С= 141). Схема распределения: 
строка 1 = 20 звуков; 3 и 4 строки= 20-/+ 5 (15 и 25 звуков); 2 и 6 строки= 
20 +/-7 (27 и 13 звуков); 5 и 7 строки= 20-8 и 21+8(12и29 звуков). 

Свою звуковысотную структуру имеет и следующий раздел партитуры, 

поэтической основой которого послужил «импрессионистический» стих 

Л. Ферлингетти «Павлины»: 

- 12 рядов выбраны с помощью жребия из всех форм и транспозиций 
основной серии, ряда 5 и ряда N; 

- каждый ряд делится на три группы звуков, количество звуков в группе 

определено с помощью жребия; 

- образован ряд из 164 звуков (17 х 4 + 12 х 8); 
- 164 звука, распределённые между инструментами и canto, делятся на 

группы таким образом, что граница каждой группы проходит через тон es. 
При работе с текстом композитор прибегает к приёму смыслового эм­

фазиса, вычленяя из целого и повторяя отдельные слова: «Свет», «рождение», 

«НОЧЬ», «смерть», «колокол». Вокально-инструментальному разделу пред­

шествует инструментальная интермедия - диалог двух дуэтов: camp. 1-11 
и vibr. / pn. 11, - которые вступают по знаку дирижёра и далее играют само­

стоятельно. Каждый из тембровых комплексов подчиняется собственным 

композиционным закономерностям. Количество колокольных ударов всегда 

исчисляется цифрой 6, варьируется лишь сочетание camp. 1-11: 6, (5 + 1), 
(4 + 1 + 1), (3 + 1 + 1 + 1) - при этом партия вторых колоколов выстраи­

вается в соответствии с принципом хронометрической аддиции (4" - 5" - 6" 
и т. д.). Последнее обстоятельство, как и закон кратности 6, актуальны при 
образовании комплекса vibr. / pn. II, четыре фрагмента которого по-разному 
варьируют количество звуков от 6 до 3. 

Принцип выделения солирующих голосов и инструментальных ансамблей 

сохраняется на протяжении всего раздела; причём каждый тембр или тембровый 

комплекс вступает с «собственной» музыкой, варьируемой алеаторическими 
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секциями. Так, альтовая флейта дважды воспроизводит определённую последова­

тельность мелодических фрагментов (ц. 104, 108), три из которых впоследствии 
дважды повторяются в ракоходном изложении .. На базе струнных формируется 
три ансамбля - дуэт, трио и квартет, - организованные в соответствии с инди­

видуальными фактурно-гармоническими принципами: сплетение мелодических 

линий дуэта (vn. 5 / vl. 3 - ц. 109-110) вц. 111 воспроизводится с вертикальной 
перестановкой ритма, а в ц. 112 - в точном вертикально-подвижном контра­

пункте всех параметров; трио (vn. 3 / vl. 2 / vc. 2 -ц. 104-117) характеризует 
гармонический склад изложения; квартетную полифонию (vn. 1 / vn. 2 / vl. 1 / 
vc. 1 - ц. 110-117) формируют высотно-ритмические вариации на определённые 
звуковые комплексы (см. пример 181). 

В ц. 117 тембровые группы объединяются в единый ансамбль, продолжая 
развивать идею полифонии «разных музык». Принцип вариантного обнов­

ления исходной диатонической ячейки из четырёх звуков b-f-des-as лежит 
в основе партии сопрано, этот же паттерн с добавленным пятым звуком с 

определяет общую мелодическую основу партий струнных, объединённых в 

новые группы на базе серийных рядов: vn. 1-2 / vl. 1/vc.1- NRgis; vn. 3 / 
vl. 2 / vc. 2 - SRcis; vn. 4 / vl. 3- Slas; vn. 5-6-7 - RIЬ (ц. 118-119). К концу 
раздела звуковой диапазон расширяется за счёт регистровых смещений на 

октаву вверх (скрипки - ц. 120-121) и на одну/ две октавы вниз (виолон­
чели- ц. 120-121, скрипки, альты- ц. 122-123). 12 ударов колоколов, под­
звученные стереофонией струнных, замыкают этот изысканный «Ноктюрн» 

с его странной, почти ирреальной звуковой атмосферой. 

Неожиданный жанрово-стилевой сдвиг в начале следующего раздела 

в концепции целого выполняет функцию остранения. Незатейливая песенка 

в форме двух куплетов с припевом на стих Э. Э. Каммингса исполняется 

в лёгкой джазовой манере, с микрофоном и в сопровождении джазового 

квартета94 • Новая стилистика подана во всём блеске соответствующих 

«аксессуаров», включающих джазовые аккорды и выписанную в партитуре 

цифровку (Cm
9

, Cm
9

, N 5 
m

9
, Abmaj

9
516), сольные импровизации и каденции­

брейки, характерный гармонический ход баса (джазовый квадрат) и свин­

говую ритмику. 

Внутренние грани куплетной формы отмечены введением инструмен­

тальных эпизодов, варьирующих определённый набор компонентов. Так, 

первый куплет отделяют от припева drums-каденция (2 такта), джазовый 
корус (12 тактов), сольная импровизация фортепиано I (4 такта), дуэтная им­
провизация электрогитары и фортепиано I с контрапунктирующей мелодией 
скрипок (32 такта) и каденция фортепиано I с импровизацией бас-гитары 
(8 тактов: Cm

9 
- F - АЬ6 - G

7 
- Cm

9 
- Abmaj

7 
- Db4 - G

7
) 95 • 

94 Согласно авторской ремарке, звучание квартета может быть воспроизведено в записи. 

95 Во втором куплете аналогичный эпизод расширен за счёт увеличения двух последних 

секций до 48 и 16 тактов. 
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Тем острее воспринимается контраст переключения в иную эмоцио­

нальную сферу - возвращение в «сюжетное» русло лирика-драматического 

повествования. Текстовую основу раздела, начинающегося в ц. 139, состав­
ляет стихотворение С. Вальехо «Осадою> - самое масштабное в цикле, оно 

реализовано в рамках крупного музыкального построения. Это смысловой 

центр монооперы, кульминация темы одиночества и горестное осмысление 

тщеты человеческой надежды на счастье. Струнные формируют три кварте­

та, сложно организованная полифония пластов выступает одновременно и 

фоном, и контекстом солирующему голосу, реплики которого перемежаются 

обширными инструментальными интерлюдиями. Звуковая конструкция 

базируется на комплексе серийных преобразований, при этом на протяже­

нии всего раздела гармонической опорой служат терцовые структуры типа 

септ- или нонаккорда - мягкие флажолетные блики, сходные с эффектом 

извлечения созвучий-призвуков нарояле96 • Так, ряд Nlas, звуки 1-5 которого 
образуютЕ9 -лейтгармониюКвартетаШ (ц.139, 144, 148, 154идалее),-до­
страивается партией голоса: звуки 6-9 (ц. 148), 10 (ц. 151), и далее - партиями 

флейты и бас-кларнета (ц. 151). А тянущийся малый минорный а9 Квартета11, 
представляющий собой вертикальный вариант сцепления 1-5 звуков ряда NPg, 
дополняется созвучием Квартета 1(звуки6-9, ц. 142) и вокальной партией, со­
держащей недостающие 10-17 звуки (ц. 147). 

Последование текстовых строф сопровождается частичной или полной 

сменой тематической диспозиции внутри инструментального ансамбля. 

Вц. 156 скрипка 1 (Квартет 1) на базе ряда Pas интонирует мелодию, 
нанизывание секций которой основано на принципе «Прорастания» ин­

тонационности, в конце мелодического пути возвращающейся к своему 

истоку. Аналогичным образом организовано мелодическое строительство 

остальных участников Квартета 1. Инструментальный комплекс Квартета 
11 построен на основе сонорного канона - сцепления трёх мелодических 

отрезков в границах малой септимы с пропорциональным увеличением 

количества звуков (3-4-5). Музыка Квартета Ш представляет собой ком­
пиляцию глиссандо, тремоло, осуществляющих плавное перетекание форм 

одного и того же аккорда Е9• 

В качестве иллюстрации конструктивной функции серийных метаморфоз 

отметим транспозицию материала трёх квартетов ц. 155-158 (ц. 158-161), 
тематическую производность мелодики Квартета Ш от начальной фразы скрип­

ки 5 на основе интонационной общности рядов - Nlas, Nlg, Nlf, NPfis, NRg, NРЬ 
(ц. 167-168), распределение звуков рядов NPh и NPcis между голосами трёх квар­
тетов, звуков ряда NRIЪ- между флейтой и бас-кларнетом (ц. 171-173), а также 
создающий иллюзию двойного канон Квартета 11 на основе Pcis (ц. 165-167), рас-

96 Именно обертональным способом - путём беззвучного взятия аккорда, который ста· 
новится слышимым в результате последующего реального кластерного «удара», - озвучен Е9 
pn. П, ещё одного участника тембрового ансамбля данного раздела-см. ц. 143 партитуры. 
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пространяющий отношения P-R и на пары голосов (vn. 3 / vl. 2 - vn. 4 / vc. 2), 
и на сегменты мелодическихлинийинструментов97 (см. пример 182). 

В третьей строфе стиха (ц. 171) в результате тембровой рекогносцировки в 
каждом из квартетов остаётся по одному инструменту, что приводит к образоваюпо 

нового ансамбля: трио скрипка - альт - виолончель с присоединённым к нему дуэ­

том флейты - бас-кларнета. Аналогичным образом перед четвёртой строфой (ц. 173) 
формируется септет: по два инструмента от каждого квартета плюс фортепиано. 

В пятой строфе (ц. 177) вновь играют три квартета, однако полифонию пластов за­
меняет каноническая имитация, умножающая материал Квартета П1 из ц. 167 (ц. 
178). Последняя, репризная строфа в партии сопрано закольцовывает мелодическое 
развитие возвращением к первой строфе (ц. 178 В). Инструментальное сопрово­
ждение, поначалу воспроизводящее прежний материал, постепенно меняется: 

музыканты произвольно играют любые из выписанных фрагментов, использующих 

предшествующий материал, а затем, начиная с ц. 179, квартеты поочерёдно «выклю­
чаются» - большая инструментальная интермедия (ц. 181-183) синтезирует музыку 
всего раздела (см. Приложение III-14). Вц. 182 после продолжительного молчания 
вновь вступает магнитная лента: записанные на ней шумы города, смешанные со 

звучанием балабана, импровизирующего в ладу Segah, вносят в абстрактную звуко­
вую атмосферу сочинения элементы национально окрашенной конкретики - это 

знаки реальности, существующей за пределами душевных коллизий и обманутых 

ожиданий, реальности, многозвучием обыденной жизни усугубляющей челове­

ческое одиночество98 • Импрессионистическим фонизмом звукообразов вкупе с их 

яркой «Портретностью» эта звука-шумовая акварель созвучна городским пейзажам 

Августа Макке99 с их насыщенной контрастами цветовой гаммой. 

В ц. 183 возвращается инструментарий первого раздела композиции. Вме­
сте с тембрами возвращается и закреплённый за ними музыкальный материал: 

реплики аккордеона, поддержанные аккордовыми комплексами фортепиано П. 

Национальный колорит музыке придаёт звучание балабана - выдержанный е, 

тоническая основа лада Segah, передаётся альтовой флейте и бас-кларнету. Это 
реприза-кода сочинения. На фоне протянутых звуков в разреженном тембровом 

97 Vl. 2 - P-R (точный) с центромfis; vn. 4- P-R (звуковой) с центром des; vn. 3 - P-R (зву­
ковысотный) с центромfis; vc. 2- P-RI (точный) с центром des-es (интерполяция рядов Rles-Ies). 

98 Городской шум нередко вводится в музыкальную партитуру в качестве одного из ком­

понентов звуковой палитры. Так, в двух композициях 1992 года - «Муойс» Дж. Кейджа и «Ещё 

раз к гипотезе», в диалоге с Прелюдией и фугой Иоганна Себастьяна Баха [WTK, 1-22 (b-moll)] 
А. Кнайфеля - уличный шум используется и как «Текст», и как контекст опуса: в первом случае 

исполнители озвучивают аудиокассеты с записанными в разных городах шумами уличного 

транспорта, во втором - уличные звуки входят в сочинение, доносясь из внешней концертной 

ситуации среды (во всяком случае, именно так бьuю во время премьерного исполнения под сво­

дами церкви Oude Kerk (Амстердам). 
99 Август Макке (August Macke, 1887-1914) - немецкий художник-экспрессионист, 

один из основателей художнического сообщества «Синий всадник» - наряду с Р. Магриттом 

и П. Дельво входит в круг любимых художников Ф. Караева. 
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пространстве сопрано quasi mugam интонирует полное грусrи стихотворение 
Н. Хикмета «Париж без тебя». Обрамляя композицию, в ц. 200 вновь вступает 
магнитная лента с чтением стихов К. Сэндберга - поэтический тексr Ноктюрна 

П произносится под аккомпанемент свиста ветра, шума дождя и шелесrа стеmюй 

травы. Тихо возникает и так же неуловимо исчезает отголосок «Tarkus» - при­

зрачный и мимолётный, как обретённое и утраченное счастье. 

Не правда ли, это ужасно: слепо любить? 

Намеренно разноплановое целое, композиция «Journey to love» еди­
на по стилю и авторской интонации. В её многоязычии как проявле­

нии всемирной открытости - одна из примет поставангардного мышле­

ния100, наследующего исторически более ранней идее «европейскости». 

Музыкальная композиция, «Нанизанная» на структурный каркас либретто, сле­

дует его изгибам, выстраивая параллельную драматургию, которая реализуется 

в параметрах тембра, звуковысотности, вокальной артикуляции. Особеннос­

ти стихосложения находят отражение в строфическом и куплетном принципах 

музыкальной организации, в целом формирующих масштабную композицию 

сквозного строения. Переплетение и наложение параллельных планов порождает 

и обратное влияние, вследствие чего текстовая форма оказывается вписанной 

в музыкальную конструкцию циклического типа со вступлением (Ноктюрн I 
К. Сэндберга), разделами экспонирования образов, завязки и развития конфлик­

та («Свидание» Р. Грейвза, «Красная лошадь» Ж. Превера, «Безмолвный страж» и 

«Кроткий» Р. Шара, «Одиночество» Д. Унгаретrи, «Осадою> С. Вальехо), лирическим 

Adagio («Павлины» Л. Ферлингетrи), скерцо («Песенка» Э. Э. Каммингса), репри­
зой 101 («Париж без тебя» Н. Хикмета) и кодой (Ноктюрн П К. Сэндберга) - факти­

чески одночастная симфония с голосом. В то же время присутствующие в «Journey 
to love» косвенные намёки на признаки «Нормативной» оперы выводят поэтические 
тексты на иной уровень функциональности, повышая их статус скромного пове­

ствования от лица лирического героя. В озвучении практически каждого из стихот­

ворений наряду с canto участвуют различные тембры - своего рода внесценические 

безымянные персонажи, не фигурирующие в реальном действии, - инструмен­

тальные дуэты, трио, квартеты с индивидуализированными типами изложения 

восполняют отсутствие составляющих большую оперу разнообразных вокаль­

ных ансамблей102, отсюда - «Вербальность» музыкальных партий и театральная 

100 Можно сослаться на выстроенные по аналогичному принципу полиязычные тексты 

композиций Л. Ноно, Л. Берио, Э. Денисова, А. Шнитке. 

101 В «Journey to love» репризность - понятие в большей степени музыкальное, нежели 

поэтическое. Реализуемая на разных уровнях: от варьируемого повтора реплик и фраз в гра­

ницах определённого фрагмента - до арочной конструкции, объемлющей всё сочинение, -
музыкальная репризность подчинена автономной от текста логике (исключение составляет 

«Песенка» Каммингса, сама лексическая структура которой обусловливает повторность 

в музыке). 

102 С этой точки зрения особенно показательны разделы, основанные на поэтических 
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визуализация исполнительства, подчёркнутая особой рассадкой. Собственно, и 

сама манера произнесения текста во всём многообразии нюансировки и способов 

интонирования рождает иллюзию присутствия в сочинении других действующих 

лиц, по-разному реагирующих на переживаемое, а иногда даже обменивающихся 

репликами(!). Функцию массовых сцен- картин внешнего душе героя мира­

перенимает электроника, составляющая и фон, и действенную оппозицию лири­

ческому «сюжету»103. Она же замещает традиционные оркестровые вступление и 

послесловие - авторский комментарий-отстранение, наряду с эмоционально-пси­

хологическим настроем живописующий «Место действия» драмы. 

Знаковость монооперы, типообразующее значение её характеристик 

в контексте творчества Караева обусловлены не только камерно-лирическим со­

держанием, центрированным мотивом одиночества, но и спецификой собствен­

но музыкальных закономерностей - cIUiaвoм различных техник (алеаторика 

и серийность, джаз и мугам, сонорика и электронная музыка), сольно-ансам­

блевой трактовкой инструментального комIUiекса и тембровой полихромнос­

тью, изысканным структурализмом мышления, явленным на разных уровнях 

звуковой организации: от конструирования серии (см. схему выведения рядов 

SP, NP, NNP) -до построения крупных разделов формы (см. ц. 52-72, 72-96, 
96-126) 104• Особенности музыкальной речи и письма, сформированные в русле 

стилистики сочинений периода 70-х - Концерта для фортепиано и камерного 

оркестра, Сонаты для двух исполнителей, «Journey to love», симфонии «Гойя», -
стануг неотъемлемой частью авторского :идиолекта - важнейшей и узнаваемой 

составляющей поэтики индивидуального стиля. 

5. «Klange einer traurigen Nacht»: 
четыре вариации на жанр постлюдии 

Ф. К.: б феираJtя !989 го.ца. Сижу 'В кабинете, мучаясь гоJtои­

ной боJtью: вчера отметиJtи .цень рож.цения кк .•. его нет с·нами 

уже семь Jteт. 

ТеJtефонный звонок, с неу.цоиоJtьстиием - кого это е111.ё не­

сёт с утра/ - беру трубку. Оказывается: - Амстердам! Звонит 

текстах Л. Ферлингетти (дуэт, трио, квартет) и С. Вальехо (три квартета). 

103 В последнем случае нерядоположность «живого» звука и механически воспроизводи­

мых шумов может быть расценена как воплощение традиционной для романтической оперы 

идеи двух миров, в свою очередь, олицетворяющей конфликт героя и чуждой ему среды. 

104 В 70-е годы Фарадж Караев не был знаком с партитурами П. Булеза, поэтому говорить 
о влиянии мэтра музыкального структурализма на формирование его композиционных прин­

ципов не приходится. Как и партитурная графика Сонаты для двух исполнителей, звуковая 

конструкция «Journey to love» - это оригинальная авторская версия, резонирующая авангар­

дистской тенденции в силу стадиальной общности. 
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Жозе Форманс (Jose Voormans), журналистка, пишущая о музыхе 
и неплохо говорящая по-русски. С ней и с композитором Элмером 

Шёнбергером (Elmer Schonberger) я познакомился за гох хо этого 
в Москве, по протехции Эдисона Васильевича. 

С трухом понимаю - слышно-то хорошо, но голова сообра­

жает плохо, - что речь идет о заказе на написание сочинения. 

Holland Festival, NieUYJ EnsemЫe, Amsterdam, зал Paradiso, 
партитура и голоса должны быть на месте в начале мая, премье­

ра в июне. Jose тут же начинает перечислять состав Ансамбля 
Согласен! - и называет сумму гонорара ••• 

Ситуация не экстремальная, но времени всё же немного. 

Тут же сажусь за работу ••• 
Довольно странно всё это произошло ••• ни1tаких идей до 

этого момента у меня не было. Лишь низкая маримба ••• звучание 
которой я впервые для себя использовал в I части и которое 

стало опрехеляющим хля всего опуса ••• и, возможно, спрово­

цировало его название. Вихимо, главную роль сыграл сам факт 

заказа и перспектива конкретного исполнения - хополнителъный 

выброс адреналина стимулировал интенсивную работу ••• часов по 

I2-I4 в сутки. 
В итоге сочинение было закончено примерно за месяц. 

В партитуре помечено: 

I ч. 6/II - I4/II 
11 ч. I5/II - 25/II 
III ч. 26/III - 07/III 
IV ч. не отмечена ••• но помню, что работа нах ней шла чуть 

больше хесяти дней. 

Поездка в Амстердам в июне I989 гоха. 
Довольно кислое выражение лица заведующего кафедрой, 

отпускающего меня из консерватории в разгар экзаменационной 

сессии. 

Долгое оформление выездных документов - заполнение в Сою­

зе композиторов Азербайджана немадой по об~ёму выезхной анке­

ты, нетерпеливое ожидание решения «инстанции» о разрешении на 

выеэх, отправка номера решения в Москву, в иностранный отхел 

Союза композиторов СССР. 

И, наконец, добро дано, можно оформлять заграничный пас­

порт - зто быда моя первая командировка за рубеж. 

Сюрприз поджидал в самолете Москва-Амстердам компании 

КL:М - годланхцы сами приобрели билет неплатёжеспособному 

советскому композитору. В журнале «Holland Revie•.-J», кото­

рый перелистывал мой сосех, случайно узрел анонс фестиваля, 
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программу хонцертов и свою фами.11ию, написанную на го.11.11ан.ц­

ский .11а.ц: Karajev. Там же с изум.11ением обнаружи.11, что в 

рамках фестива.11я АнсамбJ1ем со.11истов БоJ1ьшого театра СССР 

по.ц управ.11ением А.Лазарева неско.11ько .цней наза.ц бьr.11а ис­

по.11нена моя пьеса «••.а crumb oi" music i'or George CrumЪ», 

а в театре Bellevue сего.цня вечером Mondriaan Kwartet игра­
ет «In memoriam ••• ». В театр к концерту eJie ycпeJI, а пocJie 

испо.11нения с у.цовоJ1ьст:вием пообща.11ся с Mondrian'oвцaми, по­

бJ1аго.цари.11, б.11аго бьr.110, за что - они сьrгра.11и Сюиту так, как 

бу.цто автор провё.11 с ними неско.11ъко по.цробных и тщате.11ьных 

репетиций. 

В Амстер.цаме - в первый раз ••• с тех пор горо.ц ста.11 о.цним 

из самых .11юбимых. 

Музей Ван И'"ога, Rijksmuseum ••• 
Поез.цка в Гаагу на премьеру «De Materie» Луиса Ан.цриес­

сена. Пос.11е спектакJIЯ - оше.11ом.11ённьrй, скорее, уви.ценньrм, но 

не усJ1ьrшаннымl - всю ночь напро.11ёт проси.це.11 в хафе с кружхой 

пива, так и не.цопитой ••• 
Robert Willson ••• Ero чёткая и ясная сценическая .црама­

тургия носи.11а нехий ф.11ёр эага.цочности, что наря.цу с брута.11ьной 

музыкой Ан.цриессена соз.цава.110 си.11ьнейшее впечат.11ение. Ожившие 

хартиньr Рене Магритта на сцене - .цругое сравнение с уви.ценным 

.ц.11я меня бьr.110 просто невозможно. 

Дума.11 о том, какое это счастье .ЦJIЯ композитора - рабо­

тать с тахим неуёмным вы.цумщихом режиссёром, с фантазёром, 

об.11а.цающим гран.циозньrм та.11антом. И I(ак не.цостижимо зто 

счастье .ц.11я нас ••• 
Вернувшись в Баку, прос.11уша.11 запись вместе с семи.11ет­

ней .цочерью, которой этот опус и посвяти.11. Реакция бы.~rа 

неожи.цанно-ожи.цаемой: «Я ничего не поня.11а из этого, - скаэа.~rа 

.цочь, - но, по-моему, э.цесь что-то всё-таки есть». 

Спустя год после премьеры композиция для камерного ансамбля ccKia.nge 
einer traurigen Nacht» (ссМаленькая музыка печальной ночи»)1°5 (1989) 
обрела новую тембровую версию и новое название - Четыре постлюдии для 

105 В творчестве Ф. Караева «Юii.nge einer traurigen Nacht» представляет ещё один образец 
пьесы для нестандартного инструментального состава: fl. / fl. in G, cl. / cl. bs., batteria (5 t-toms, 
5 temple Ы., crot., camp., c-lli, vibr., mar.), chit. I, chit. П / mand., ar., vn., vl., сЬ. 

Премьера состоялась 18.06.1989 в зале Paradiso (Амстердам, Голландия). Исполнитель -
Nieuw EnsemЫe (Голландия), дирижёр Эд Спаньяард (Ed Spanjaard). 

Существует аудиозапись сочинения на компакт-диске: Ап introduction to Faradj Karajev. 
Megadisc [Belgium]. MDC 7852. 1996. Исполнитель - ансамбль солистов Студия новой музыки, 

дирижёр - Игорь Дронов. 
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симфонического оркестра (1990). Осуществлённая Ф. Караевым отсылка к 
жанрово-семантическому инварианту - одной из типологических универ­

салий авторского стиля106 
- позволяет рассмотреть четыре части пьесы в 

аспекте претворения феномена постлюдийности, или как четыре вариации 

на жанр постлюдии. 

Структурно-композиционный уровень «Кlange einer traurigen Nacht» 
соотносится с эстетической концепцией фрагмента, в формальном смысле 

отрицающей «фабульную» связь частей на основе родства тематизма, -
и в образно-смысловом отношении, и с точки зрения внутренней организа­

ции каждая часть пьесы автономна и самодостаточна. Вместе с тем, в пользу 

единства художественного пространства композиции свидетельствуют и 

переходы attacca, и общий эмоциональный колорит музыки, выдержанный в 
характере окрашенного печалью размышления-переживания, - лирическая 

интроспекция, нюансы которой отражены в ремарках, предпосланных частям: 

Tranquillamente (I) - Calmamente (11) - Fluttuante (111) - Meditabondo (IV)107
• 

Объединяющим началом в цикле выступает замедленная процессуальность 

образного экспонирования и развития, реализованная в русле драматургии 

медитативного типа и обусловленная поэтикой тишины - тишины, трактуе­

мой и как контекст, и как компонент (материя) звучания. Типичные «лексемы» 

жанра - паузы и послезвучия, ферматы и звуковые истаивания al niente, не­
быстрые темпы, детализированная шкала оттенков р, особые приёмы звукоиз­

влечения в виде флажолетной игры, дуновенийfrиllаtо, нeвecoмыxglissandi и 

вибрирующих tremolo - рассеяны в музыке композиции, в каждом из разделов 

формируя свои риторические формулы, свою логику системного взаимодейс­

твия. Столь же индивидуализированы и способы репрезентации высотности, 

представленной диатоникой (IV часть) и гемитоникой внесерийного типа как 
разновидностью двенадцатитоновости (1, П, III, IV части) - основой сонорной 

и сонористической гармонии пьесы. 

Внутренняя форма каждой из четырёх частей организована в соответс­

твии с имманентными законами построения образно-звуковой реальности, 

или образно-звуковой абстракции, если рассматривать музыкальную «Со­

бытийность» под углом отношения к предметному миру. Отражая разные 

грани постлюдийного жанра, структурирование этой нематериальной 

реальности становится проекцией, художественным выражением постлю­

дий.ног.о мышления. 

Сонорная концепция первой части базируется на идее сгущения и разре­

жения тембровой плотности. Подчёркнуто сумрачный колорит достигнут игрой 

каждого из составляющих ансамбль инструментов в крайнем для него регистре: 

106 См. раздел l.4.2. Показательно, что в автоколлаже «lst es genug?"» цитаты из «Юiinge 
einer traurigen Nacht» составили музыку Постдюдии I - см. раздел Ш.2. 

107 Спокойно, безмятежно (I) - тихо, спокойно (П) - колышущийся, колеблющийся, 

непостоянный (Ш) - задумчивый, погружённый в размышления (IV) (um.). 
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mar. (tremolo ad lib.) [c-f] (тт. 1-24) - cl. [cis-es] (тт. 8-23) - сЬ. (флажолеты) 

[d-a] (тт. 14-20, 27-46) -vl. [cis-as] (тт. 23-45) - fl. in G [g-b] (тт. 32-45)108• 

Музыкальный материал един для всех партий и представляет собой непре­

рывное «нанизывание» варьированных гемигрупп 2.1 / 3.1 с постепенным расши­
рением исходного интонационного пространства. Совокупный диапазон звучания 

инструментов не превышает октавы, с каждым очередным встуrurением завоёвы­

вается ещё одна ступень хроматической шкалы, кт. 39 достигая одиннадцатой и 
последней для данной звуковысотной системы единицы (Ь альтовой флейты). 

Формой музыкального изложения является характерный для сонорной 

фактуры канон - в данном случае это пропорциональный канон, опирающий­

ся на принцип звуковой ротации: в ц. 1 - двухголосный канон в увеличении 

в приму (mar. / cl.)1°9 ; в т. 27 - четырёхголосный канон (mar. / cl. / vl. / сЬ.), в 

котором маримба, кларнет, контрабас дают проведения в приму (контрабас -
в ракоходной версии и в двойном увеличении), а альт - в секунду; в т. 32 -
пятиголосный канон, где идея контрапункта метроритмических пропорций 

выражена особенно рельефно110 • 

Нагнетание эмоционального тока, аккумуляция энергии непрерывного 

интонационного продвижения приводят к распаду мелодического «плетения» 

на соноры-праэлементы - с т. 42 партии участников ансамбля заполняют 
тремоло, трели (маримба) и glissandi (кларнет, альт), постепенно смещающие 
высотные позиции от верхнего к нижнему сегменту малой октавы и тем 

самым возвращающие инструментальные голоса к исходной высотной дис­

позиции. Дизъюнкция тембровой палитры происходит в порядке, обратном 

её собиранию: альтовая флейта - альт - контрабас - кларнет - маримба, в по­

следних четырёх тактах которой осуществлён звуковысотный ракоход первых 

четырёх тактов. 

Вторая часть составляет наибольший контраст в цикле, прежде всего, благо­

даря особенностям изложения музыкального материала, рассеянного пуантилиз­

мом инструментальных мини-ансамблей, - эффект Kreuzspiel111, возникающий на 
пресечении параметров регистра и тембра. Данный раздел композиции написан в 

технике групп, вызывающей в памяти оркестровое письмо К. Штокхаузена, П. Бу­

леза, Л. Нона периода конца 50-х - начала 60-х и представляющей род много­

параметровых звуковых формаций, в терминологии Штокхаузена обозначенных 

108 В первом из фрагментов композиции «Aus ... », заимствующем музыку начальной ча­
сти «Юiinge einer traurigen Nacht», в тембровую палитру введён ещё один тембр из категории 
«сумрачных» - голос бассетrорна - см. I.3.5. 

109 См. в разделе 1.3.5 на с. 139 пример 42 в тембровой версии маримбы и бассетгорна. 
110 Основная единица времени партии альтовой флейты - 1/16, чередующаяся с анало­

гичной по длительности паузой, партии кларнета - 1/8, партии маримбы - 1/32, партии 
контрабаса - четверть с точкой и половинная длительности. 

111 «Перекрёстная игра» (нем.) - название знаменитой композиции К. Штокхаузена, 
представляющей собой образец поствебернианской пуантилистической техники на тотальной 

сериальной основе. 
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таюке как «пункт», «поле», «масса», впоследствии - «момент», «Процесс», «микро­

форма», с каждой из которых были связаны определённые принципы конструи­

рования музыкального языка и музыкального пространства. 

Партитура поделена на 11 дифференцированных комплексов, имеющих 
собственную внутреннюю организацию высот и длительностей, вне строгой 

сериальной детерминированности параметров музыкального языка, однако 

с фиксированной мотивной структурой и в рамках определённой агогики112 

(см. пример 183). 
10 групп содержат внутри себя по 12 неповторяемых звуков, каждая из 

систем занимает один такт, в целом формируя 48-тактовую структуру с не­

равным числом повторений той или иной группы113 : 

184. 

1 lI ш N v VI VII VIII IX х Х1 

camp./ chit./ fl. solo/ vibr. fl./ fl./ mand./ mar. vn. t. Ы./ t-toms 
mand. ar./cb. cl.bs./ solo/ cl.bs. cl.bs./ chit. solo / solo / vn./ soli 
solo/ vn. mand./ solo/ сЬ. solo solo / mand./ vl./cb. vl./cb. 

chit./ chit. vl. ar./vl. chit./ 
vn. vn./vl. 

Са/т. Са/т. Nerv. Calm. Nerv. Nerv. Calm. Calm. Calm. Calm. Nerv. 
т. 2 т.3 т.4 т. 5 т.б т.8 т. 10 т. 14 т. 15 т. 16 т.21 

т. 13 т. 7 т. 12 т. 18 т. 9 т. 11 т.17 т. 44 т.32 т. 22 т.24 

т. 19 т. 20 т. 23 т. 30 т. 35 т.34 т. 29 т. 25 т. 26 
т.47 т. 28 т. 33 т. 39 т. 38 т. 36 т. 31 т. 27 

т. 40 т. 41 т.43 т.37 

т. 48 т.45 т.42 

т. 46 
т. 49 

Сумма повторений соседних комплексов выявляет закономерность, ре­

гулируемую числом 12: 

Г4 (1) + 3 СШ + 5 CIШJ • [4 CIV) + 4 (V) + 6 (VI) + 6 СVШ + 2 CVIII) + 2 (IX)J • [4 СХ) + 8 CXI)] 
12 24 (12 х 2) 12 

Чередование разделов Nervosamente - Calmamente, сопровождающее переме­
ну групп, выполняет функцию динамического фактора формы, ускорения переме­

жаются торможениями, подменяя развитие звуковой материи во времени игрой 

микровременных структур, каждая из которых является носителем определённой 

смысловой информации. Разные масштабы времени отображены неравным ко­

личеством единиц длительностей в тактах - от 3 до 14 шестнадцатых, - время 

«растягивается» и «сжимается», превращая форму в потенциально бесконечную 

последовательность относительно изолированных «событий». 

112 Исключение составляют комплексы Х и XI (см. схему 184), в ансамбль которых вве­
дены инструменты без определённой высоты: темпл-блоки и том-томы, - здесь допускаются 

ритмические и «высотные» пермутации внутри группы, представляющей один тембр. 

ш Порядок чередования групп был определён жребием. 
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В третьей части значительна роль алеаторики как контекста гармо­

нических и ритмических процессов, определяющих драматургию этого 

фрагмента «Кlange einer traurigen Nacht». В масштабе трёх разделов части 
функции алеаторики варьируются - от локальных включений техники до 

наделения её свойствами ведущего метода организации ткани. В первом 

разделе Fluttuante (до ц. 2), озвученном инструментальным секстетом114, на 

отрезке партитуры ц. 1 - 2 т. до ц. 1 А путём аддиции осуществляется рост 
тактового размера от 3/4 до 3/2 - к сумме длительностей такта последова­

тельно прибавляется по 1/16. Мелодическое содержание инструментальных 
линий остаётся неизменным, параллельнов партиях том-тома, обеих гитар 

и нижней строке партии арфы выписано замедление темпа, результатом ко­

торого становится постепенное удлинение тактов при сохранении в каждом 

из них прежнего количества звуков. 

Второй раздел Ritmico (ц. 2-4) объединяет по вертикали алеаторические 
и метрически организованные инструментальные пласты. К секстету присое­

диняются альт (2 С), скрипка, мандолина (3 В), флейта (3 С); к ц. 3 В поочерёд­
но завершают игру одна из гитар и арфа. Каждая из инструментальных партий 

обладает собственным ритмическим модусом, составляя один из «этажей» 

полиостинатной вертикали, основанной на принципах полиритмии и иллю­

зорной полиметрии - контрапункта индивидуализированных метрических 

пульсаций в границах единого размера 5/4. В организации звуковысотной 
системы использован апробированный в первой части композиции приём по­

степенного заполнения двенадцатитонового поля: с (vl.) - cis-d-e (mand.) -
es (chit. II) - f-ges (fl.) - g-as (vn.) - а (сЬ.) - b-h (cl. bs.)115 • 

Третий раздел Misterioso (ц. 5-7) возвращает к принципам мелодики: на 
фоне ostinato паттернов арфы, коротких glissandi и тишайших тремоло ли­
тавр в партии солирующего бас-кларнета осуществляется гемитонное «Пле­

тение» интонационности, сопровождаемое лёгким флёром мелизматики и 

ассоциирующееся с начальными тактами «Кlange einer traurigen Nacht». Бас­
кларнету вторит засурдиненный контрабас, отзвуками-имитациями (semrpe 
ррр delicatissimo) откликаясь на форшлаги солиста, - атмосфера сгущённой 

114 T.-tom bs., chit. 1-II, ar., сЬ., ст. 10 - с!. bs. 
115 С введением тона Ь маримбой у бас-кларнета остаётся только h. 
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186. 
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полутоновости и звучание тембрового ансамбля в очень низкомрегистре116 

рождают ощущение присутствия скрытой угрозы, иррациональной субстан­

ции, не материализуемой и не называемой по имени, - галлюцинация-на­

важдение, образ из странного сна, от которого нельзя проснуться. 

Область форшлагов константно разрастается117, преобразуясь в зву­

ковые «облака» и функционально эволюционируя от надстройки над 

темой-мелодией в собственно тему, - к ц. 5 В в партиях обоих солистов 
формируются двенадцатитоновые ряды, окончательно вытесняющие 

116 Совокупное звучание на данном участке партитуры осуществляется в диапазоне от В1 
(с!. bs.) до Fis (сЬ" timp.). 

117 Здесь также применён метод аддиции с последовательным расширением звукового 

поля от 1до12 единиц. 
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VI. 

мелодику протянутых звуков, причём образование контрабаса [fis-a] явля­
ется ракоходной инверсией ряда бас-кларнета [des-e] (см. пример 185). 

С ц. 6 осуществляется постепенное торможение темпа и мелодиче­
ского движения, которое сопровождается распадом двенадцатитоновых 

рядов, усекаемых по звуку с обеих сторон - вплоть до момента, когда от 

хроматических образований остаётся лишь однозвучие: Ъ - у контра­

баса, ges - у бас-кларнета (ц. 6 F-G). В коде (ц. 7) двенадцать раз бьют 
«часы»118 - знак реальности, снимающей наваждение этой «Зазеркальной» 

фантасмагории. 

В четвёртой части две одинаково важные в смысловом отношении темы, 

принцип взаимодействия которых сходен с вариационным типом развития. 

Первая тема - это гемитонный хорал, мис_тическая инструментальная лита-

118 Ceкyндaf-fis 1 в эквиритмическом звуковом комплексе колоколов/ гитары П. 
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ния в почти сонористической звучности тембрового ансамбля119, играющего 

в третьей октаве (см. пример 186 на с. 454-455). Вторую тему (Tristemente) 
представляет соло вибрафона в ля-бемоль миноре на фоне протянутого 

и тремолирующего звука as у гитар и арфы и высочайшего контрабасового 
флажолета es: 
187. 

2 Chit. t.J 
f\ delic:atissimo 

quasi niente 

ррр 

L.З--------~ Lc.-~----- ,,-. 

===-<> рр 
Вц. 1-3 темы чередуются, причём вторая постепенно сокращается (от 5 

до 1 такта), а первая удлиняется (от 1 до 10 тактов). В шести шеститактных 
образованиях, составляющих ядро формы, тематическая диспозиция пред­

ставлена следующим образом: 5 + 1 (ц. 1 тт. 10-15), 4 + 2 (ц. 1 тт. 16-21), 
4 + 2 (ц. 2 тт. 22-27), 3 + 3 (ц. 2 тт. 28-33), 2 + 4 (ц. 3 тт. 34-39), 1 + 5 (ц. 3 
тт. 40-45), - где первая цифра соответствует количеству тактов второй 

темы, а вторая цифра - количеству тактов первой темы. В последнем, один­

надцатитактовом проведении соотношение тем выглядит как 0,5 + 10 (ц. 4 
т. 46-56). Исходя из структурно-тематического критерия, можно говорить 
о наличии в рондально-вариационном пространстве рассматриваемого 

119 Fl. (флажолеты), cl., crot., archi (флажолеты). 
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раздела формы второго плана, выступающей в облике концентрической кон­

струкции, в которой начальное и заключительное проведения темы хорала 

(по 10 тактов) окаймляют середину - условные «двойные вариации». 

Движение застывает на кластере [ges2-h2
], причём самый высокий звук 

находится у контрабаса. В коде (ц. 5) дуэт гитар «выпевает» музыку ля-бе­
моль минорной темы до момента её полного иссякания в щемящем полуто­

не f-gеs на фоне гулкого кластера арфы. Заключительныйтембро-«жест"120 , 

обращённый к глубинам контроктавы, возвращает музыку «Кlange einer 
traurigen Nacht» к её истоку - границе возникновения и исчезновения 

звука, породившей хрупкие причудливые образы пьесы. 

Четыре взгляда на жанр постлюдии, четыре конструктивных и драма­

тургических решения, четыре версии истории рождения звука и его ухода 

в немоту- красота и печаль этой музыки родственны поэзии недоговорён­

ностей Сонаты для двух исполнителей, прощальной лирике «Tristessa» и 
«Canci6n de cuna», звучащей тишине фортепианной Постлюдии. Отражён­
ная событийность видимого мира в караевской «Маленькой музыке» близка 

невесомой беспредметности «Маленьких миров» В. Кандинского - в обоих 

случаях взгляд в сокровенные глубины сознания превращает малое в мета­

фору великого. Ибо, как справедливо заметил один из героев М. Кундеры, 

преподаватель философии,«[ ... ] начиная с Джеймса Джойса, мы знаем, что 
наивысшее приключение нашей жизни - отсутствие приключения. [ ... ] 
Гомеровская Одиссея переместилась вовнутрь человека. Она стала содер­

жанием его души»121 • 

6. «Vingt ans apres - nostalgie .. . »: 
ещё раз о единстве интонационной драматургии 

Камерный концерт для пяти инструменталистов (1988), Камерный 
концерт для восьми инструменталистов« ... alla "Nostalgia"» памяти Андрея 
Тарковского (1989), Концерт для оркестра «Vingt ans apres - nostalgie ... » 
памяти A.(e)SCH. и Ed(e)S.D. (2009) - представляя систему вариативных 

осуществлений одного текста, в творчестве Фараджа Караева эти сочине­

ния воплощают автогерменевтическую и паратекстуальную тенденции. 

В данном случае идея вариантности как метода исчерпания возможного -
родовое свойство караевского стиля - реализуется, прежде всего, в тем­

бровом параметре, эволюционируя от партитуры для небольшого ансамбля 

к партитуре для тройного состава симфонического оркестра. 

120 Нисходящее glissando литавр и спуск колка контрабасовой струны до. 
121 Цит. по: [62, с. 135]. 
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Ф. К.: КаждыУ. из вариантов партитуры бы.11 обус.11ов.11ен конк­

ретным премьерным испо.11нением. 

ПервыУ. вариант - КамерныЯ концерт д.11я пяти инструмен­

та.11истов (!988) бы.11 написан по просьбе ансамб.11я Rostoker 

:Вlaser Solisten и ста.11 одним из первых зарубежных заказов. 

«Заказ» этот не предпо.11ага.11 вып.11аты авторского вознаграж­

дения, что меня абсо.11ютно не трога.110 - сам факт испо.11нения 

дава.11 такой мощный импу.11ьс д.11я пос.11едую•ей работы, что с ним 

не мог сравниться никакой гонорар, пусть и со многими ну.11ями! 

В ва.11ютеl •• 
Инициативу по на.11аживанию контакта с f'ДР'овскими 

испо.11ните.11ями прояви.11а музыковед Ханне.11оре f'ep.11ax 
(Hannelore Gerlach), бо.11ьшой друг советских музыкантов, 

всю свою жизнь посвятившая изучению и пропаганде нашеУ. 

музыки в Европе. 

lfo незадо.11го до премьеры, иогда я уже собира.11ся в Росток, 

Hannelore сообщи.11а, что музыканты честно призна.11ись в том, 

что не смогут достойно сыграть эту музыку без дирижёра, при­

г.11ашать которого у них нет возможности. 

В крайнем с.11учае - бы.110 и такое пред.11ожение - они мог.11и 

бы испо.11нить в концерте I, II и IV части, на что испрашивают 

авторское б.11агословение. 

Но автор «встал в позу», резко воспротивился и ••• Концерт 
.цо сих пор ждёт своего испо.11нения. 

Второй вариант - это Камерный концерт д.11я восьми инстру­

мента.11истов (I989). 

Почувствова.11, что муэыка.11ьный материа.11 деУ.ствите.11ьно тре­

бует дирижёра, а пять инструментов - с.11ишком скудный состав. 

К духовому квинтету (fl., оЪ., cl., fg., cr.) прибави.11ось ещё 

струнное трио (vn., vl., vc.). Так воэник.11а новая партитура, в 

общих чертах повторяющая замысе.11 предыдущей. 

Премьера сочинения состоя.11ась во время гастро.11ьного турне 

ансамб.11я BaKaRa по Швейцарии. Пос.11е испо.11нения - это бы.110 в 

Аррау - пианистка Рена Рзаева, не участвовавшая в испо.11нении, 

неожиданно сказа.11а мне: «Ф.К., у меня п~с.11е прос.11ушивания 

этоУ. музыки возникли совершенно чёткие ассоциации с фильмом 

«Носта.11ьгия» А.Тарковского:о. 

Таи неожиданно воэник.110 посвящение: 

••• alla "пostalgia" 
Камерный концерт памяти А.Тарковсиого 
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Кстати, сыграно было в Швейцарии по.ц ;управлением Ра;:rфа 

Аб.ц;:rллаева блестяще. В составе BaKaRa: 
М;:rзаффар Агамали-за.це - алътовая флеУ.та 

Оитай Аса.цов - гобой/английсхий рожок 

Оитай Багиров - бас-хларнет 

Рамиз Ахме.цов - фагот 

Элъхан Рустамов - валторна 

Леони.ц Барштах - скрипха 

Джави.ц Джафаров - алът 

А.цилъ Бабаев - виолончелъ 

Семеро из них, к счастъю, живы-з.цоровы, но в Бак;:r оста­

лосъ лишь .цвое. 

Наш после.цний швейцарский концерт, который состоя.11ся в 

базе.11ьском М;:rзее современного исх;:rсства, своим присутствием 

почтил сам Хайнц Холлигер. Мэтр тепло нас поз.цравил и вы.цал 

масс;:r комп.11иментов: было ясно, что от провинциалов с Востока 

с Юга? - он не ожи.цал такой ярв:ой игры... и, быть может, 

и музыки - тоже... Особенно он отметил ;:r.цивите.11ьно свобо.цн;:rю, 

вирт;:rозн;:rю игр;:r бас-кларнетиста. Привожу почти .цословно наш 

с ним .циалог. 

Х. Х. (с энтузиазмом): Прекрасный к.11арнетист с блестящей тех­

никой и иск.11ючительно храсивым зв;:rкомl Сколько лет он играет 

на бас-к.11арнете? 

Ф. К. (спокойно): Пар;:r месяцев. 

Х.Х.: ??? 
Ф. К. (с показным безразличием): Он - первый кларнет Азербай.цжан­

ского гос;:r.царственного симфоничесхого оркестра и лишъ пере.ц 

поез.цкой освоил бас, так как братъ в поез.цк;:r .цв;:rх кларнетистов 

;:r нас не было возможности. 

Х. Х. (с ещё большим энтузиазмом): Я бы с ;:r.цовольствием пригласил 

его в Швейцарию! С кем на.цо вести переговоры, пах оформить 

контракт? 

Ф. К. (почти с ужасом, ибо мы живём в СССР): Это невозможно! Он ст;:r­

.цент II к;:rрса консерватории и ем;:r ещ~ на.цо учиться. 

(Немая сцена. Почти по я.в. Fоrолю) 

И ещ~ ••• 

В I999 го.ц;:r, пере.ц поез.цкой Ст;:r.ции новой м;:rзыки в Праг;:r, 

на авторский концерт, Игоръ Дронов после прослушивания швей­

царской записи сказал мне: «Мы, конечно, сыграем зто сочинение, 
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и хорошо сыграем, но учти, у меня в ансамбл:е сеУ.час нет ни 

такого фл:ейтиста, ни такого бас-кл:арнетиста!» 

Третий вариант партитуры. 

Еще в середине 90-х годов Эл:ьмир Мирзоев как-то высказал: 

мысл:ь о том, что вариант «Nostalgia» дл:я восьми инструмента­

л:истов, как и оригинал:, дал:еко не пол:ностью раскрывает воз-

можности, зал:оженные в музыке. 

В принципе, я был: с ним согл:асен ••• 

Тем не менее, жел:ания возвращаться к сочинению, уже доста­

точно апробированному и испол:няемому, не был:о: от добра добра 

не ищут - вот тот внутренний «шл:агбаум», которыУ. находил:ся 

в постоянном пол:ожении «закрыто», и на дол:гие годы эта идея 

был:а запрятана гл:убоко в подсознание. 

Её выход на поверхность спровоцировал:о обращение rco мне 

Ол:ега rал:ахова, председател:я Московского СК, многол:етнего друга 

и товарища, по мере сил: и возможностей поддерживающего все ин­

тересные прсекты и начинания. Он был: категоричен и краток: «На 

«Осени» мы должны сыграть твоё новое симфоническое сочинение. 

Оркестр В.Пол:янского и ЕЗК! Всё, возражения не принимаются!» 

Еыл:а середина апрел:я 2009 года. 

Вот тогда-то и бьrл:а извл:ечена на свет мирзоевская идея ••• 

коренным образом, впрочем, трансформированная: масштаб со­

чинения увел:ичил:ся, оркестровая ткань симфониэировал:ась 

и стал:а бол:ее насыщенной, смысл:овые акценты бьrл:и смещены и, 

как итог, возникзrо новое произведение, со своей собственной 

л:огикой экспонирования и развития, с иным названием и с иным 

посвящением: 

VINGT ANS APRES - NOSTALGIE •• , 
памяти А. (e)SCH Ed(e)S.D 

ДВАДЦАТЬ ЛЕТ СПУСТЯ ностлльrия ••. 
памяти А.Шнитке и Э.Денисова 

Интервазr тритона, пронизывающий музьrкал:ьньrй материал: 

сочинения, зал:ожен в самой анаграмме имени-фамил:ии Ал:ь­

фреда (a-es), а трёхпозrутоновьrй ход e-d-es - буквенно­

звуковой символ: имени Эдисона Денисова - имеет самое непо­

средственное отношение к общей кл:астерно-сонорной фактуре 

сочинения. 
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Премьера состоялась ЗО ноября 2009 года на MoczoвczoY. осе­

ни. Без преувеличения могу сказать, что исполнение бн~о внmе 

всяких похвал. Валерий Полянский и его симфоничесяая яапе~~а 

сделали всl:!, чтобы достойно донести до слушателя авторсяиУ. 

замысел: имею в виду и тщательнейшим образом выстроенный мно­

годневный репетиционный процесс - такое ответственное отноше­

ние музыкантов я материалу не часто встретишь ( ! ) , - и вечернее 

исполнение, во время которого внутренняя уверенность маэстро 

была мгновенно передана оркестрантам. 

И сыграно было просто здорово! 

ДВАДЦАТЬ ЛЕТ СПУСТЯ - чувство ностальгической тоски по 

ушедшему времени ••• 

Концерт для оркестра «Vingt ans apres - nostalgie ... » («Двадцать лет спус­

тя - ностальгия ... ») памяти A.(e)SCH. и Ed(e)S.D.122 сохраняет структуру своих 

предшественников, генетически восходящую к инварианту классического сим­

фонического цикла, - в нём четыре части, соотносящиеся по контрасту типов 

движения и связанные единством интонационного становления и развития. Мо­

дулем внутреннего формообразования является интервал тритона - его тембро­

мелодические преобразования, лежащие в основе гармонических и фактурных 

процессов, составляют суть драматургического строительства Концерта. 

Как и в большинстве сочинений Караева, источником интонационного 

содержания выступает двенадцатитоновая серия. Ряд сформирован сцеплением 

трёх уменьшённых септаккордов и обладает свойством внутренней симметрии, 

проявляемой на разных масштабных уровнях123, его интонационный модус опре­

деляет тритон, образующийся между соседними звуками (сегмент а) или между 

звуками, следующими друг за другом через один (сегменты в)124 : 

188. 

Pb-d а 

а 

122 Премьера сочинения состоялась 30.11.2009 в Большом зале Московской консервато­
рии в рамках XXXI Международного фестиваля современной музыки Московская осень. Ис­
полнитель - Государственная академическая симфоническая капелла, дирижёр - Валерий 

Полянский. 

123 Зеркально симметричны: сегмент а - относительно внутренней оси, серийные «шестёр­

КИ» - относительно друг друга, а также прямая и ракоходная серийные формы (см. пример 188). 
124 Напомню, что данная серия была использована композитором в сочинении «Aus ... », 

частично заимствующем музыкальный материал Камерного концерта « ... alla "Nostalgia"", 
а также - с незначительным изменением порядка следования звуков - в маленьком спек­

такле «Посторонний». 
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Серийная структура первой части формируется на основе интерполяции 

рядов с выделением мелодизированной тритоновой интонации, которая 

трактуется в качестве отрезка линии одного инструмента или мелодиче­

ского интервала, связующего два тембра. В целом гармоническая система 

складывается таким образом, что её опорными звеньями оказываются три­

тоновые комбинации, охватывающие все возможные сочетания в пределах 

12 звуков и, соответственно, исчерпывающие потенциал данного модуса, 
заложенный в серии. Ниже приведена редуцированная схема тембровой 

диспозиции интонации тритона в масштабе основного раздела первой части 

(тт. 1-78)125 : 

189. 

интервал инструменты такты 

i c-fis flauto in G (flauto I (П) 7-10,28-31,47-50 
viole / violini 1 44-45 

Ф c-fis viole / clarinetto in В 44-45 
i h-f оЬое I (оЬое II) 13-17, 39-42, 

оЬое П (оЬое !) 27-30,51-54,61-65, 70-75 
ФЬ-е fagotto П / tuba 35 

violoncelli / contrabassi 25,37 
i a-es corno Ш ( corno IV) 22-25,38-41,65-67 

corno I (corno II) 30-33,45-48,59-61 
Ф a-es violoncelli / violini II 46-47 

violoncelli / corno IV 54-55 
Ф as-d flauto 1 / flauto II 65-66, 75 
Т g-des (cis) fagotto II (fagotto I) 56-58, 73-74 

violoncelli / viole 34 
l fis-c flauto lI (flauto in G) 66-70, 75-77 
l f-h оЬое I (оЬое II) 72-75 

flauto П 70-73 
l es-a flauto in G 71-75 

fagotto 1 68-72, 75-78 
corno I / corno П (corno 1 / corno II) 70-72, 75-77 

l d-as flauto 1 / flauto П 33-34,51-52 
l des-g fagotto I (fagotto П) 46-50 

Возведение и распад тритоновых конструкций происходят в контексте 

замедленной пуантилистической фактуры и динамики рр, единственным ис­

ключением из которой становятся вспыхивающие и тут же гаснущие «блики» 

фруллатных раздуваний деревянных духовых. Инструментальная драматур­

гия исходит из идеи раздвижения тембрового пространства - оркестр посте­

пенно <<набирается», вырастая из звучности струнных, с тем, чтобы к исходу 

125 Символ i соответствует восходящему направлению мелодического интервала, символ 
l - нисходящему, а символ Ф обозначает гармонический интервал. Инструменты, указанные 

в скобках, подхватывают и продлевают второй звук тритона; в партиях инструментов, выде­

ленных курсивом, взятие звуков разделено паузой или относится к разным тембрам. 
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тембровой «волны» (тт. 59-78) остаться в чистых, «внеличностных» голосах 
духовых. Вместе с перекраской тембрики высветляется и регистровый диапа­

зон. Конструктивный смысл заключительных тактов основного раздела - в 

возвратном движении серийных звуков, излагаемых в начале первой части. 

Кода - т. 79 и эпизод А-В - это траурный хорал, собирающий звуч­

ность в строгую, метрически определённую вертикаль, тут же размываемую 

в алеаторическом контрапункте инструментальных линий. Мелодические 

голоса (деревянные духовые и валторны), как и гармоническая опора в виде 

двенадцатитонового созвучия (трубы, тромбоны (сап sordino) и струнные (сап 
sordiпo sul poпticello)), представляют собой пермутированные отрезки серии, 
при этом внутри оркестровых групп партии строятся на основе взаимных 

звуковых ротаций. 

Концепция регистрового и тембрового «Прояснения» определяет и 

динамику музыкального развития второй части, которая открывается 

парными glissaпdi валторн (1-Ш, 11-IV) в интервал тритона (H-f). Темати­
ческие элементы первой части вырастают здесь в протяжённые мелодиче­

ские образования, составленные из репликаций единственной тритоновой 

интонации и обособленные в сольных высказываниях, в специфических 

ритмике и штрихах, отличных от аналогичных параметров остального 

материала. 

Конструктивная идея реализована в параллельной драматургии соло 

и сонорного «фона» - многозвучных кластеров, - функциональный кон­

траст которых не исключает взаимного влияния126 • Векторы обеих линий 

устремлены из тесситурных глубин контроктавы127 к ясной звучности сред­

него регистра (первая октава), от сумрачных красок - к светлой тембрике, 

высотно-тембровое восхождение сопровождается разрежением кластерной 

плотности, в финале преобразующейся в диатонический тетрахорд. Схема 

190 представляет план взаимодействия сольного и многоголосного («фоно­
вого») комплексов в параметрах тембра, звуковысотности и длительности 

звучания128 : 

На фоне активизации гармонического движения и агогики -учащения 

смены созвучий в контексте микропроцессов acceleraпdo - неуклонный рост 

кластера, с прибавлением голосов постепенно увеличивающегося в диапазоне, 

126 И сольные, и «фоновые» эпизоды решены как ритмически прихотливые структуры, 

нивелирующие тяжесть сильной доли метра, однако если первые реализованы в мелких 

длительностях и стаккатной фактуре, то для вторых характерны ритмические образования 

«широкого дыхания» и более связный способ исполнения. 

127 Валторна, играющая в низком регистре, производит грубые, «рычащие» звуки - в 

данном случае валторна IV играет ниже тромбона Ш и тубы, а валторны П и 1П - в секундовой 

близости к ним. 

128 Курсивом выделены тембры и совокупная высотность созвучий, кратковременно втор­

гающихся в звучность тянущихся кластеров; границы кластеров обозначены скобками [ ] . 
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190. 

такты «фон)) соло 

инструменты звуковысотность инструмент звуковысотность 

(кластер) (тритон) 

1--4 ottoni [H
1
-Es] fagotto I В 1-Е 

fiati / archi / piano / timpani [АгЕs] 

4-7 fiati / contrabassi / timpani [H
1
-Es] 

piano [НгЕs] 
8-10 fiati / contrabassi [НгЕs] tuba В 1-Е 
10-12 ottoni / timpani [H

1
-Es] 

piano [H1-Es] 
13-16 ottoni [H

1
-Es] clarinetto bs. В1-Е 

16-19 archi [f-a] corno I Ь-е 
arpa / timpani [f-a] 

20-22 fiati / ottoni / contrabassi [Fis-d] trombone I cis-G 
22-24 fiati / ottoni [Fis-d] 

archi / c/arinetto [Gis-d] 
25-27 fiati / ottoni [Fis-d] cornoN G-cis 
27-29 fiati / contrabassi [Fis-d] 

archi [Fis-d] 
29-31 fiati / contrabassi [Fis-d] tuba cis-G 
31-33 fiati / archi [e-cis1] 

arpa /piano [E-d] 
33-35 fiati / archi [e-cis1] corno ingl. c1-fis 
35--43 archi [e-d1] 

fiati / arpa / piano [e-dl] 
43--44 archi [e-dl] fagotto I c1-fis 
44-47 archi [e-dl] 

fiati / arpa / piano [e-d1] 
47--49 archi [f-e1] 

fiati / arpa / piano [e-d 1
] 

49-50 archi [e-dl] clarinetto c1-fis 
50-52 fiati / archi [f-e1] 

arpa/piano [f-e1] 
52-53 fiati / archi [f-e1 

/ fis-rJ 
53-54 fiati / archi [f-e1 / g-fis1] 

arpa/piano [f-el] 
54-55 fiati / archi [f-e1 / gis-g1] 
55-56 archi [b-gis1] flauto in G a1-es1 
56-58 archi [b-gl) 
58-60 archi / clarinetto h-cl-d 1-e1-r-g1 
(59) corno I es1-a 
60 violini / clarinetto c1-d1-e1-r 

ассоциируется с динамикой накопления энергии, чреватой прорывом в 

хаос, однако на протяжении пяти последних тактов происходит темповое 

торможение и разросшаяся вертикаль сворачивается в четырёхзвучие, 

«стираемое" glissando. 
В третьей части не нашедшее разрядки напряжение, аккумулируемое 

«энергоёмкой» тритоновой интонацией, отчасти рассеивается в простран-
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ных арпеджио - этот оркестровый план сохраняет свои доминирующие 

позиции вплоть до начала второго раздела формы129 
- алеаторического 

эпизода 1-А. В тт. 1-26 диалог бас-кларнета и альтовой флейты представля­
ет Grundreihe, развёрнутую в обе стороны от центра с, - обращённый зву­

ковысотный канон, в котором каждому звуку соответствует определённая 

высотная позиция130 • Варьируясь ритмически и интонационно, серийные 

отрезки, как и озвучивающие их инструментальные голоса, не пересека­

ются, комплементарно дополняя друг друга. Исключённый из разработки 

ряда звук fis впервые появляется в виде флажолета в партии контрабасов 
(т. 15), наряду с остальными струнными деликатно оттеняющих диалог 
солистов. 

В дальнейшем при структурировании хроматической ткани, формирую­

щей тот или иной пласт фактуры, принцип звуковых «брешей» оказывается 

ведущим: совокупность одновременно звучащих тонов, как правило, не 

достигает 12 - «Пропущенные» тоны являются частью соседних созвучий, 

в свою очередь, представляющих неполные версии ряда. Так, в т. 27 гармо­
ническая вертикаль образована (<многоэтажным» сцеплением тритонов, 

суммарно охватывающих 8 тонов, а вт. 28 два одиннадцатитоновых кластера 
меди и литавр исключают звуки d и Ь. В тт. 28-32 группы деревянных духовых 
и струнных многократно умножают линии арпеджио бас-кларнета и альто­

вой флейты - множественные ротации отрезков ряда превращают звуковое 

пространство в (<бурлящий» сопор, прорезываемый кластерами-репетициями 

меди (см. пример 191). 
В эпизоде I-A - IV-B (раздел В) метрическая структура разрушается 

вторжением алеаторики: оркестр расслоен на три тембра-фактурных пласта 

(fiati / ottoni / archi) с индивидуальным интонационным профилем - мело­

дизированным серийным сегментам контрапунктируют <(рваные» фразы на 

основе вычлененной тритоновой ячейки, свободный от метрики и метрически 

обусловленный планы соотносятся как 2:1или1:2 (см. пример 192). 
На фоне общего динамического спада, сопровождаемого замедлением 

темпа, музыка возвращается в лоно метра (раздел С), осуществляя принцип 

инструментальной полифонии уже на иной основе: в тт. 59-65 это диалог 
флейт/ литавр - бас-кларнета- медных·- струнных, в тт. 66-75 - флейт/ бас­

кларнета - гобоев / английского рожка / фаготов - медных - струнных. Ткань 

соткана из тритоновости в её мелодической и гармонической ипостасях -
см. пример 193, в котором комплекс струнных (3-10 звуки ряда) образован 
парным сочетанием мелодических линий, соотносимых как Р и R. 

129 В целом форма третьей части представляет собой сквозную структуру ABCD, где 
метрически организованные разделы А и С чередуются с относительно свободными в плане 

метрики разделами В и D, включающими алеаторические построения. 
130 Нотный пример и анализ звуковой драматургии начального раздела Ш части см. 

в главе 1.3.5, посвящённой рассмотрению композиции «Aus .. "" - с. 141-142. 
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В тт. 77-90 изложение музыкального материала становится более спрес­
сованным, при этом каждая из инструментальных партий строится как ряд 

паттернов-отрезков серийного ряда13 1, вписанных в общее оркестровое по­

лиостинато. 

Четвёртый и заключительный раздел (D) третьей части вновь размывает 
чёткую метрику включением алеаторических построений. Начиная с т. 91 
и далее, музыкальная ткань обретает всё более индивидуализированные 

фактурные формы, расслаиваясь на контрапункт дирижируемых и недири­

жируемых оркестровых планов. Тритон, как и прежде, является мельчайшей 

структурной единицей, организующей вертикаль (поступенно набираемое 

созвучие в 1-С, III-C) и линейные канонические формы в разнопропорцио­
нальных метрических соотношениях (партии деревянных духовых в П-С, 

IV-C, 1-D). 

131 Вновь соблюдён исходный принцип фиксации определённой и неизменной высотной 

позиции звуков серии. 
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В целом волновая структура раздела I-C - V-D реализована в пяти фазах 
различной протяжённости - все, за исключением последней, оканчиваются 

ритмическим и динамическим торможением, приводящим к ферматным 

паузам. Последняя, зеркально обращённая «волна» интенсивности, прорастая 

в туттийную звучность, «Выплёскивается» в subito р финала. 
В тишайшей ауре IV части завершается процесс «Торможения» формы, 

очередным этапом которого становится вариативная «куплетность» тт. 

1-45 - троекратно воспроизводимый тематический комплекс растёт из­

нутри за счёт структурного расширения составляющих его компонентов132 : 

2-1-1-6-2-2-1-7 - 2-5-1-8, - где цифры обозначают количество тактов. 

Четвёртое проведение перерастает в сегментированное изложение серии -
«Классическую» версию Кlangfarbenmelodie, реализованную в тембрике 

валторны 1, фагота I, бас-кларнета, басовой флейты и флейты 1 (тт. 45-56). 
Последующие страницы партитуры (тт. 56-81) являются почти зримым 

воплощением «дематериализации» звука, звукового «развоплощения» и ис­

тончения в сонористическом кластере струнных. Тритоновые блики низких 

духовых - отголоски тематизма предыдущих частей - эхом невнятной 

тревоги проступают сквозь шелест флажолетного скольжения glissandi в 
высочайшем регистре (см. пример 194). В коде (тт. 82-85) синтаксическая 
структура распадается на мельчайшие осколки, музыка рассеивается в при­

звуках и - словно душа, высвобождённая из телесных оков, - «Выдыхается» 

в амбушюр флейт. 

Единство интонационной драматургии «Vingt ans apres - nostalgie ... » 
определяется структурообразующей функцией лейткомплекса тритона, реа­

лизуемой в масштабе целостной звуковой формы сочинения: от обеспечения 

прочных связей внутри серийного ряда - до выстраивания интонацион­

ных параллелей между частями. Тритон является своего рода микротемой, 

из которой рождается, выводится вся музыкальная ткань. Приметой сольного 

начала служит уже не столько тематический критерий (ибо тематизированы 

все слои композиции), сколько тот или иной тип изложения, именно в области 

темброфактуры тематический процесс выявлен ярче всего - здесь возника­

ют и необходимый контраст, и индивидуализированные типы изложения. 

Тембр становится ведущим параметром более высокого ранга музыкальной 

интонации. 

По-новому претворяя классический принцип монотематизма в услови­

ях сонорной ткани, тритоновые метаморфозы воплощают метафорический 

«сюжет», рефлексию на извечную тему Жизни и Смерти - порождающий 

импульс, прустовская чашка чая, инициирующая наплыв воспоминаний 

и поиски прошлого133 • Эти «вариации на тритон» - словно бесконечное 

132 См. в главе I.3.5 на с. 143 пример 46. В «Vingt ans apres - nostalgie ... »данный фрагмент 
осуществлён в полной звучности оркестра. 

133 См. начальную главу первой части романа М. Пруста «По направлению к Свану». 
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возвращение к тягостной idee fixe, сверхтяжёлому, всё в себя вобравшему пере­
живанию, находящему иллюзорную разрядку в финале - символическом акте 

расставания души с телом, «Катастрофе «С выключенным звуком»134 • 

Ёмкая и глубокая характеристика музыки принадлежит Ирине Снитко-
вой: 

«Ностальгия» - одно из самых «Трудных» и трагических сочинений 

Фараджа Караева. Мне кажется, оно весомее по смыслу, чем собственно но­

сталыия. В нём нет той ускользающей и печальной (до слёз!) красоты, как 

в «Моцарте на Карловом мосту»; в нём, скорее, тяжесть вещества жизни, как 

это мог бы назвать Платонов, и труд по его медленному, миллиметр за милли­

метром, преодолению. Это мучение одной мыслью и в конце всё тот же «вопрос, 

оставшийся без ответа» с караевскими фирменными росчерками. Внутренний 

сюжет этого сочинения - спровоцированное жанром In тетоriат трагиче­
ское ощущение итога жизни двух (и не только двух!) великих мэтров. Это 

медитация на неизживаемую тему: органическое «Несовпадение» Мастера 

с действительностью и его «Крест». 

Думаю, для музыки Фараджа Караева это самая важная тема»135 • 

134 Выражение М. Германа цит. по: [33, с. 57]: 
135 См.: Композитор Фарадж Караев: сайт. 

URL: http: / /www.karaev.пet/w _2009 _ vingt_apres_nostalgie_r.html 



ВМЕСТО ЗАКЛЮЧЕНИЯ: 

Концерт для оркестра и скрипки соло 

Основная: тонаJiъностъ - rртстъ ••• 

Из Книги беспокоV.ств Ф.К. 

в 
наследии каждого творца есть сочинение особой, трудной судьбы. Для Фа­

раджа Караева таким сочинением стал Концерт для оркестра и скрипки 

соло, создававшийся в течение пяти долгих лет (1999-2004), - один из 

наиболее крупных симфонических проектов композитора, путь которого от за­

мысла к реализации отмечен чередой коллизий и перипетий: несостоявшийся 

контракт с Berliner Philharmoniker, бесследное исчезновение в виртуальных не­
драх компьютера виртуозно набранного нотного текста, бесконечные переписки 

автора с венским издательством, по непонятным причинам затягивающим от­

сьmку партий исполнителям, - вот лишь некоторые вехи драматической «био­

графии» Концерта. В начале 2009 года на вопрос о сценических перспективах 
опуса, сам исполнительский состав которого, казалось, мог явиться главным пре­

пятствием на пути к слушателю, Караев высказался с изрядной долей скепсиса: 

Ф. К.: Концерт ,цоJtжен быJt быть испоJtнен :в БерJtинской фи­

лармонии :в цикJtе симфонических концертов, пос:вящённом насту­

плению XXI :века. Работа на,ц ним требовала неимоверной от,цачи, 

полной изоляции от :внешнего мира и уе,цинения, а таких усло­

вий, у:вы, :в rо,ц набиралось месяца полтора, от сиJtы - ,ц:ва, 

и сочинение к за,цанному сроку закончено не C!ыJto. Это был 

е,цинст:венный случай :в моей практике, как и то, что сочине­

ние соз,ца:ваJtось с большими перерывами на протяжении ря,ца Jteт 

:в разных rоро,цах и странах - 11 1\1оск11е, Баку, ЛDI<сембурrе, 

Германии, Турции, а закончено было 11 Казани 5 февраля 2004 
rо.ца, 11 ,цень рож,цения отца. 

Чтобы исполнить это сочинение, нужна непреклонная испол­

нительская :воля. Концерт неимо11ерно тру,цен ,цля оркестра - он 
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писаJtся в расчёте на Berliner Philharmoniker, ero соста:в 

нетра,циционен - нет скрипок, но необхо,цимо бо.1ъ111ое :в:о.:rяче­

ство аJtъто:в, виоJtончеJtеУ. и Rонтрабасов. А кроме тоrо, шестъ 

фJtеУ.т - из них три алъто:вые и ,цве басовые, - шестъ :в:Jtарне­

тов - из них ,цва аJtътовых и три басовых, - mестъ вадторн 1 • 

Музыканты, читающие эти строки, согласятся с моими печадъ­

ными прогнозами. Шансы озвучить партитуру этого сочинения 

минималъны. Но ••• Я ниRог,ца не мог себе пре,цставитъ, что три 

моих опуса, исполнение которых требует прео,цоJtения массы 

тру,цностеУ. организационного характера, бу,цут, тем не менее, 

сыграны в Москве - «lst es genug? •• », «В ожи,цании •• •» и 

«Tristessa 11», прозвучавшие на протяжении ,цвух посJtе,цних 

сезонов. И это обстоятеJtьство ,цаёт мне пово,ц ,ЦJtЯ с,цержанного 

оптимизма ••• 
Ищите - и обрящете! Ж,ците - и ,цож,цётесь! 

EcJtи всё поУ.,цет так, каи за,цумано, то премьера Концерта 

может состояться уже в этом го,цу - сочинением заинтересоваJtся 

орRестр Basel Sinfonietta. 
И если всё поУ.,цет тах как за,цумано, соJtироватъ бу,цет Па­

триция КопачинсRая - веJtиКоJtепная скрипачка, с котороУ. меня 

с ,цавних пор связывает болъшая творческая ,цружба: скрипич­

ный вариант «ЭксцентриRа» - «Вы всё ещё живы, госпо,цин Ми­

нистр?!» - с,цеJtан по её просъбе. 

И если всё поУ.,цет таR, как за,цумано, то 1-го ноября -
БаэеJtь, З-го - Цюрих • 

• • • ecJtи всё пой,цет так, каz< за,цумано ••• 2 

Высокий уровень премьерных исполнений3 , эмоциональная отдача му­

зыкантов, долго не смолкающие аплодисменты слушателей - не лучшая ли 

награда автору и его сочинению, которое с полным на то основанием может 

быть отнесено к категории автобиографических? Почтив партитурой Концер­

та память матери (Zum Andenken meiner Mutter), композитор закончил работу 
над ней в день рождения отца - фактически двойное посвящение обусловило 

1 Полный состав оркестра: 6 fl. (со сменой на видовые инструменты: fl. in G - 3 
и fl. bs. -2), 6 cl. (со сменой на видовые инструменты: cl. in Es -1, cl. in F (cr. di bassetto) - 2 
и с\. bs. - 3), оЬ. d'am., 6 cr., 3 tr., 3 trb" t. mil" t-t., timp., 8 vl., 8 vc., 6 сЬ. 

2 Данный текст является фрагментом статьи, опубликованной в журнале «Музыкальная 

академия» - см.: Высоцкая М. К портрету Постороннего. Фарадж Караев //Музыкальная 

академия. 2009. № 3. С. 140-141. 
3 Премьера Концерта состоялась в Базеле (Stadtcasino, 01.11.2009) и Цюрихе (Tonhalle, 

03.11.2009) в рамках фестиваля азербайджанской культуры Culturescapes Aserbaidschan. Ис­
полнители: оркестр Basel Sinfonietta, дирижёр - Стефан Асбёри (Stefan Asbury), солистка -
Патриция Копачинская (Patricia Kopatchinskaja). 
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трагический лиризм музыкальной интонации, вобравшей в себя грусть утрат, 

боль невысказанного и печаль о невозвратном. Как и написанный тридцатью 

годами ранее Концерт для фортепиано и камерного оркестра, Концерт для орке­

стра и скрипки соло соткан из обрывков воспоминаний, цитат, аллюзий и едва 

уловимых реминисценций стилей прошлого. Его драматургия - это сплетённая 

в контрапункты образных линий тоска по родине4, блуждание в лабиринтах 

культурной памяти, встреча-прощание на границе жизни и смерти. Вновь, как 

и в случае с Сонатой для двух исполнителей, смысловой структуре караевского 

сочинения удивительным образом резонирует характеристика Милана Кундеры, 

на этот раз адресованная его собственной «Книге смеха и забвения»: «Вся эта 

книга - роман в форме вариаций. Отдельные части следуют одна за другой, как 

отдельные отрезки пути, ведущего внутрь темы, внутрь мысли, внутрь одной­

единой ситуации, понимание которой теряется в необозримойдали»5 • 

Роман в форме вариаций - этой жанровой дефиниции в полной мере отвеча­

ет содержательная и конструктивная архитектоника Концерта, центрированная 

на фигуре солиста - alter ego автора - и его рефлексии о Времени, вызывающей к 

жизни калейдоскоп забытых образов и лиц. И в этом смысле всё происходящее -
действительно, вариации на одну тему, вехи на пути к одной всеобъемлющей 

теме - безмерной тоске по ушедшему и ушедшим, тоске человека и художника. 

Показательно и то, что названия частей сформированы из различных конфигура­

ций ключевых слов: Вариации без темы (первая часть) - Темы и аллюзии (вторая 

часть) -Вариации и Тема (третья часть), - и то, что финальная Тема- цитата 

из Грига - возникает не в качестве исходного посыла, но, напротив, как итог 

многоэтапного и трудного продвижения музыкальной мысли. 

Концерт фокусирует определённые константы караевского творчества -
признаки стилевой атрибуции, охватывающие весь спектр параметров ком­

позиции и составляющие суть индивидуальной творческой системы: 

- прекомпозиционное моделирование: выведение Vorforт - двенадцатито­

нового ряда как единого источника интонационного и мотивного строительства; 

- имя: типичный перевёртыш - перемена акцентов в традиционной 

парной иерархии для /и6 ; 

- жанр: метафора - апелляция к классической жанровой категории как 

символу-обобщению исторической линии концерта; 

- структура: индивидуализированная многофазная конструкция по­

тенциально открытого типа - преобразование циклической формы (класси­

ческой композиционной схемы) в поэму единого дыхания; 

4 Тема фортепианной пьесы Э. Грига с таким названием послужила основой вариаций 

третьей, заключительной части сочинения. 

5 Цит. по: [62, с. 240). 
6 Аналогом подобных инверсионных процессов в области классической формы являются 

части Вариации без те.мы и Вариации и Тема. В первом случае абсолютизируется идея развития, 

во втором - структурно оформленная Тема представлена в качестве итога Вариаций. 
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- драматургия (интонационная форма): множественный контрапункт 

линий - их слоение, параллелизм, предпочтение методу контрастного 

сопоставления техники перевоплощения, плавных «Модуляций» образов­

состояний; подмена итогового резюме финальным исходом в беззвучие; 

- техника: смешанного типа - свободно претворённая серийность, 

алеаторика, сонорика и сонористика; 

- методы развития: акцент на принципе разного в едином и единого в 

различном - полифоническая техника, вариантность и вариационность в 

опоре на фундамент Grundreihe и иные организующие закономерности; 
- звуковая система: смешанного типа - свободная и серийная двенад­

цатитоновость, тональность, четвертитоновость; 

- тембрика: персонификация - трактовка симфонического оркестра 

как ансамбля солистов, камерная, дифференцированная манера инстру­

ментального письма, индивидуализация инструментальных групп и ин­

струментальных партий внутри групп, имманентность законов тембровой 

драматургии; 

- стилистика: интертекстуальность как род «программы» - стилевая 

ассимиляция в аллюзийно-цитатной версии, метод «бесшовного» введения 

иностилевых заимствований7, растворение чужого «слова» в авторском ма­

териале - вплоть до полного стирания граней. 

И как результат - в не меньшей степени, чем комплекс «Технических» 

параметров, характеризующее композиторскую индивидуальность Фараджа 

Караева удивительное равновесие ratio и motio, структуры и чувства, логи­
ческой взаимосвязи, системности всех компонентов и - парадоксального, 

неожиданного, ненормативног.о ... 
И как результат - обобщение собственной традиции бережного и печаль­

ного вслушивания в голоса ушедших, исполненного глубочайшего пиетета 

диалога с прошлым - традиции, идущей от Сонаты для двух исполнителей, 

симфоний «Tristessa», Серенады «Я простился с Моцартом на Карловом мосту 
в Праге >>, ансамблевых композиций "· .. а crumb of music for Georges Crumb» и 
« ... alla "Nostalgia''>>, фортепианной Постлюдии ... 

И как результат - напряжённое интонационное действо, трудное тече­

ние музыкальной мысли, не находящей разрядки даже в финальном уходе в 

тишину, ибо это безмолвие Вечности, иррациональный, страшный в своём 

беззвучии голос всё поглотившей Пустоты8 ••• 

Культурологический аспект композиции не исчерпывается сугубо «вну­

тримузыкальноЙ» интертекстуальностью - как и в опусах «Der Stand der 
Dinge», «(К)ein kleines Schauspiel ... », « ... а crumb of music for Georges Crumb», 

7 За исключением цитаты из скрипичного концерта ля минор А. Вивальди. 

8 Музыка Концерта прекращается вместе с последней репликой солирующей скрипки -
шелестящим флажолетом в высочайшем регистре, повисающим в бесконечность знаком во­

проса, «открывающим» вовне синтаксическую и смысловую форму сочинения. 
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функцию организующего начала во многом берёт на себя художественное 

слово. В Концерте сокрытое от глаз слово растворено в музыкальной ткани, 

его незримое присутствие выявляет анализ серийной структуры, ибо в звуках 

Grundreihe зашифрован фрагмент романа Макса Фриша «Назову себя Гантен­
байн» - одного из высоко ценимых композиторомтекстов9 : 

lch werde alter ... 
Via appia antica. 
Sie kбnnte meine Tochter sein, und es hat keinen Sinn, daB wir einander 

wiedersehen. lch mбchte es, ich Ьin getroffen, aber es hat keinen Sinn. Wir stehen 
auf einem rбmischen Grabhugel, Nachmittag, eigentlich erwartet man uns in der 

Stadt. Die ganze Zeit sehe ich ЫоВ ihre Augen, ein Кind, einmal frage ich, was sie 
denke, und ihre Augen schauen mich an, und ich weiB schon, das sie kein Kind ist. Wir 
wagen nicht, uns auf die sommerliche Erde zu setzen, um nicht ein Paar zu werden. lch 
kusse sie nicht. Es hat keinen Sinn, das wissen wir beide, es muB nicht sein. Um etwas 

zu tun, sucht sie ein KleeЫatt, ein vierЫattriges, wie es sich gehбrt fur AugenЫicke 

des Glucks; abervergeЫich10 • 

Текстовый параметр партитуры Концерта вписан в линию караевских 

suono interno: неслышимой музыки Веберна в «Der Stand der Dinge», прогова­
риваемых музыкантами про себя строк суры в «Xtitba, mugam va sura», ана­
грамматических построений «В ожидании.··" и «ln memoriam ... » - ещё одно 

обобщение в границах авторской традиции, обобщение тем более значимое, 

что теперь литературное слово выступает в качестве системной основы пре­

композиционного этапа работы11 • 

Родовое свойство музыки Фараджа Караева - апелляция к миру отражён­

ной, не-сущей образности - находит идеальное, едва ли не зримое воплощение 

в первой части сочинения с её намеренно «Стёртой» звучностью и затушёванной 

динамикой. Словно из полупрозрачного зеркала, разделяющего оригинал и его 

дематериализованное отражение, выступают очертания причудливых звуковых 

объектов: облечённые в невесомые тремоло, форшлаги, цепочки флажолетных 

9 Напомню, что фрагменты романа Фриша уже были использованы композитором во 

второй части сочинения «Der Stand der Dinge» (см. раздел !!.2). 
10 Я старею ... 
Via appia antica. 
Она годится мне в дочери, и встречаться нам снова бессмысленно. Я хочу этого, я задет за 

живое, но это бессмысленно. Мы стоим на каком-то римском могильном холме, вторая половина 

дня, нас, собственно, ждут в городе. Всё время я вижу только её глаза, ребёнок, один раз я 

спрашиваю, о чём она думает, и глаза её глядят на меня, и я уже знаю, что она не ребёнок. Мы не 

отваживаемся сесть на летнюю землю, чтобы не стать парой. Я не целую её. Это бессмысленно, 

мы оба это знаем, не надо этого. Чтобы чем-то заняться, она ищет в клевере четырёхлистник, 

как полагается в минуты счастья; но безуспешно - цит. по: [131, с. 124-125]. 
11 По А. Михайлову, одно из проявлений «за-словног0>> бытия слова. 
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аккордов и glissaпdi, эти шорохи и призвуки - пластическое безвесuе 12 
- ор­

ганизованы в многообразные ритмические структуры и фактурные формы, 

подвижные и изменчивые, - изнанка изображаемого, создающая видимость 

невидимого. Постепенно в quаsi-сонористическом пространстве, родственном 

мистическим страницам« ... а crumb of music for Georges Crumb», кристаллизу­
ются определённые закономерности - знаки некой тайной иzры по правилам. 

Иzры, в большей степени видимой, нежели слышимой, ибо музыка освобождена 

от звуковой материи настолько, насколько позволяет порог слышимости в гра­

ницах от рр до рррр. Перед нами- отражённый рефлексией образ музыки, кон­

цептуализированный образ концертирования, реализованного в фиксируемом 

жанром параметре сольно-ансамблевой игры. Этот концерт-фантом представляет 

собой «СНЯТЫЙ» образ всех концертов для солирующих инструментов, вне зависи­

мости от стиля и эпохи изоморфных друг другу самой диспозицией участников 

совместного музицирования. В данном смысле начальная часть караевского Кон­

церта абсолютно традиционна: от первого и до последнего звукожеста13 реплики 

скрипки solo театрально-концерmны, в то время как функции аккомпанирующих 
голосов распределены между группами оркестра. Задействованы только струн­

ные и деревянные духовые - тембра-сонорный контекст аккумулирует типы 

звучности, характеризующие партию солиста, умножая их- вплоть до объеди­

нения всех алеаторических секций в полипластовую вертикаль, наполненную 

шелестом и вибрацией, - см. Приложения III-15 и III-16. 
Во второй части множественные музыкальные ассоциации Концерта 

сплавлены в единый аллюзийный комплекс - иллюзорный образ-отражение 

обретает реальные звуковые формы, эволюционируя в сторону идеи истори­

ческого синхронизма. Искусно вплетаемые в авторский текст quаsi-цитаты 

не вызывают отторжения материала, в равной степени не способству­

ют они и созданию облика полистилистической композиции - здесь, как 

и в написанных десятилетиями ранее фортепианном Концерте и Серенаде 

«Я простился с Моцартом на Карловом мосту в Праге», композитор использует 

излюбленный им метод неконфликтной адаптации иностилистики в авторский 

текст. Источники заимствований - шедевры мировой музыкальной культуры, 

большая часть которых связана с караевской композицией жанровым родством: 

скрипичные концерты А. Вивальди (a-moll), Ф. Мендельсона-Бартольди (e-moll), 
И. Брамса (d-moll), А. Берга, К. Караева, а также Третья симфония И. Брамса14 • 

Расположение аллюзий и цитат в рамках второй части представляет нижесле­

дующая схема: 

12 Термин К. Малевича. 

13 Взятый форшлагом флажолет с последующим броском на две с половиной октавы вниз 

(затакт кт. 1-т. 1) и фopшлaг-pizzicato (ц. 14), оба-в высочайшей четвёртой октаве. 
14 Таким образом, при каждом контакте с иностилевым заимствованием возникает 

эффект двойного цитирования (двойной метафоры) - музыкального материала и жанра, 

а в случае со скрипичным концертом Берга - и удвоение жанра мемориала. 
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такты мvзыкальный матеоиал (аллюзии и uитаты) инстоvменты 

1-39 Orchester 
[25-37] Мендельсон. Концерт для скрипки с оркестром e-moll [Pauken] 
[32-341 ГSolo Geigel 
33-37 Боамс. Конuеот лля скоипки с оркестоом d-moll Вlasinstrumeпte 
40-42 Мендельсон. Конuерт лля скрипки с оркестоом e-moll Solo Geige 
41-42 Брамс. Концерт лля скрипки с оРкестРом d-moll Trompeten 
43-47 БРамс. КонuеРт для скрипки с оРкестРом d-moll Solo Gei11:e 
48-51 БеРг. КонuеРт л nя СКРИПКИ с оокестоом Orchester 
59-67 

Брамс. Концерт для скрипки с оркестром d-moll 
Solo Geige 

Гб2-671 ГF!бtenl 
67-96 Solo Geige 

[79-92] [Pauken] 
[80-96] Мендельсон. Концерт для скрипки с оркестром e-moll [Streichinstrumente] 
[82-96] [Holzblasinstrumente] 
[89-961 ГHбrnerl 
98-103 

Берг. Концерт для скрипки и оркестра 
Orchester / 
Solo Geige 

110-112 Берг. Конuерт лля скрипки с оокестром Solo Geige 
133-135 Боамс. ТРетья симdюния Orchester 
139-147 

Берг. Концерт для скрипки с оркестром 
Solo Geige 

Г142-1471 ГOrchesterl 
146--147 Боамс. КонuеРт л nя СКРИПКИ с оокестРом d-moll TromPeten 
179-184 Капа КаРаев. КонuеРт л nя скоипки с оокестРом Blechblasinstrumente 
185-192 Капа Каоаев. КонuеРт лnя скоипки с оркестром Streichinstrumente 
193-195 Каоа Караев. Конuеот лля скnипки с оокестРом KontrabaBen 
209-216 Вивальди. Конuерт лля скрипки с оркестоом a-moll Кindergeige 
213-216 Кара Караев. Концерт лля скоипки с оРкестРом TromPete 1 
217-220 

Кара Караев. Концерт для скрипки с оркестром 
Orchester 

[219-2201 ГSolo Gei11:el 
229-244 

Мендельсон. Концерт для скрипки с оркестром e-moll 
Solo Geige / 

Bratsche 1 / Cello 1 
232-233 
237-239 

Кара Караев. Концерт для скрипки с оркестром 
Юarinetten / 

241-242 Flбten 

243-244 

Музыкальная «ИНородность» подана в виде намёка - узнаваемой ин­

тонации, ритмической фигуры или «блика» гармонии. Однако всякий раз 

это иная, отличная от авторской, инструментовка, всякий раз - не тема­

мелодия, но аккомпанирующий фактурный слой, комплекс, содержащий 

все ключевые характеристики темы, за исключением самой главной и самой 

ожидаемой, - sapientisat15• Хроматические каноны, мультиплицирующие 

исходную фактурно-гармоническую формулу, вуалируют, размывают диа­

тонический инвариант - примером техники такого рода служит микро­

полифония начальных тактов (ц. 1) и тт. 82-86 (ц. 12-13) второй части, в со­
норной текстуре которой фактически до неузнаваемости трансформируется 

15 Для понимающего достаточно (лат.). Подобным образом, цитируя фактурно-гармони­

ческий компонент основной темы, композитор вводит в Серенаде «Я простился с Моцартом на 

Карловом мосту в Праге» («1791») фрагмент моцартовской Lacrimosa - см. раздел 1.3.2. 
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фигурация-сопровождение темы главной партии скрипичного концерта 

Мендельсона- см. примеры 196и19716 : 
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Аллюзийная техника столь совершенна и изысканна, что порой трудно 

со всей определённостью дифференцировать «чужой» и авторский матери­

ал. Образцом такой безупречной стилизации является авторская музыка 

тт. 150-156 - квинтэссенция берговской стилистики и одна из вершин 

лирической экспрессии Концерта (см. пример 198). 
Единственной «полноценной» мелодической цитатой оказывается 

вивальдиевская тема (тт. 209-216), нарочито искажённый контекст по­
дачи которой усиливает неожиданность её появления - отдалённое 

16 Полная страница партитуры, фрагмент которой демонстрирует пример 197, помещена 
в Приложении Ш-17. 
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звучание из-за сцены, тембр скрипки-«четвертушки», немного фальшивая, 

ученически-старательнаяигра17• Впрочем, коллажность введения цитаты 

сглаживается после того, как оркестр и солист «встраиваются» в темп и 

ритмику детской игры, в результате чего гротескный, почти визуализи­

рованный образ вторжения трансформируется в традиционную ситуацию 

концерта. 

Через производную лексику, обращённую не к «букве», но к «симпто­

мам» исторических и индивидуальных стилей, осуществляется концеп­

туализация музыкального языка. Скрытый смысл улавливается как бы 

поверх представляющих традицию «СЛОВ» и в этом процессе постижения 

авторские «ассонансы» и «аллитерации» выполняют функцию необходимого 

остранения. 

В структуре третьей части - последовательности четырёх Вариаций, 

венчаемых Темой, - претворён особого рода метафорический «сюжет». 

17 Партия Кindergeige. 
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Каждый из разделов, воплощая идею трансформации исходной мелодико­

ритмической формулы18 , встроен в единую драматургическую линию, 

прорастающую в постсобытийное пространство Темы. Характер мотивно­

тематического развития продуцирует эффект наваждения, фантасмагории, 

всякий раз усиливающейся с приближением к границам Вариаций, -
безостановочный Totentanz с ремаркой ohne Emotion, эволюционирующий 
от бесконечного канона нача.Льной вариации к «похоронному» комплексу 
Вариации1V19 (см. пример 199). 

В разделе, предшествующем Теме, структура вертикали (аккор­

ды духовых) производна от мелодической линии солиста, в свою очередь, 

18 В каждой Вариации - своя «тема»-инвариант, не обусловленная интонационными 

связями с будущей Темой. 

19 В суггестии начального аккорда меди И струнных, включающего «воющие» glissandi 
альтов, - отголоски траурной церемониальности «lst es genug? ··" - см. пример 162 на с. 402. 
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организованной на основе аддитивно-субтрактивных закономерностей: партия 

скрипки представляет собой ряд, наращиваемый в восходящем направлении 

от 7 до 12 звуков (ц. 20 тт. 24-41) и затем так же последовательно усекаемый 
в обратном движении от 12 до 6 единиц (ц. 23-36)20 (см. пример 200). 

В ц. 38 редукция мелодической линии солиста выливается в опевание 
тонов трезвучия ля минора в контексте незначительно варьированного 

20 Отрезок ц. 21-22 служит осью, от которой у солиста начинается звуковысотный рако­
ход: алеаторический раздел ц. 23-37 является зеркальным отражением раздела ц. 20 тт. 21-41, 
при этом частично сохранён и гармонический фон. 
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отрезка обертонового звукоряда, данного в зеркальной версии: h-gis-e-c­
a-e-a-a. 

В ц. 40, когда солист остаётся лишь в сопровождении едва улавливаемой 
слухом звуковой вибрации литавр и там-тама, вступает Тема. Её ми минор 

оказывается естественным образом подготовлен рассеиванием двенадцатито­

новой вертикали: диатоника - символ труднодосягаемой простоты - вырас­

тает из хроматики, выступая, как и сама Тема, итогом всего предшествующего 

развития (см. пример 201). 
Не будучи связаны с цитатой мелодически, Вариации формируют её 

гармонический остов, последовательно кристаллизуя 8 основных аккордов: 
s7 - tб - [114/З - DS/3 (d-moll) = s5/3маж. (e-moll)] - VIS/3 - DD 4/3 - D7. Григовская 
тема - призрачное видение из области воспоминаний - размыта каноном 

шести альтов и гобоя д'амур с разным интервалом вступления, при этом 

у каждого из семи солистов - свои сопровождающие голоса, что обеспе­

чивает постоянство одновременного звучания по вертикали четырёх из 

основных гармоний. Скрипка соло трактована в качестве облигатного го­

лоса: арпеджио по главным аккордам ми минора вновь рождают аллюзии 

с концертом Мендельсона - удельный вес в сочинении этих «персональ­

ных» ассоциаций значителен21 • Музыка иссякает вместе с финальным зве­

ном гармонической цепочки22, остающимся вне разрешения, - вновь джой­

совское The"., знак бесконечности. Еле слышный h литавр - последний 

21 И в этом - ещё один аспект автобиографичности Концерта, сформированный, возмож­

но, подсознательным образом: по воспоминаниям детства композитора, отец часто приводил 

сочинение Мендельсона в качестве образца безупречной формы и мелодического изящества, 

считая его одним из лучших концертов для скрипки. В этой связи не кажется случайным то, 
что тональность Темы является и основной тональностью концерта Мендельсона. 

22 В оркестре - истаивающая гармония D7, у скрипки - флажолет h4
• 
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звук Концерта и арка к началу сочинения - доносится уже из пространства 

по ту сторону музыки. 

По утверждению одного из героев романа «Маятник Фуко», «истина 

отыскивается путём скрупулёзного восстановления неправильноготекста»23 • 

Неправильности музыкальных текстов Фараджа Караева адресованы слуша­

телю-эксперту, слушателю-исследователю, который, подобно идеальному 

компетентному читателю У. Эко, обладает внутренней «энциклопедией», 

восприимчив к коннотативным смыслам и владеет искусством семантической 

ассоциативности. 

Всем своим музыкальным естеством прорастая в прошлое, Концерт 

для оркестра и скрипки соло поразительно нов, и в этой новизне - харак­

терное караевское умение измениться, не изменяя себе, повторить, не по­

вторяясь . 
.. . ist alle Mиsik schoп geschriebeп? .. 

23 Цит. по: [146, с. 543]. 
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1963 
1965 
1966 
1967 

1969 

1970 

1971 

1971 
1974 
1976 

1978 

1980 

1982 

1983 
1983 / 1986 

Сонатина для фортепиано 

Первая соната для фортепиано 

Музыка для камерноzо оркестра, ударных и орzана 

Вторая соната для фортепиано 

Coпcerto grosso памяти Антона Веберна 
для камерного оркестра 

Тени Кобыстана, балет в пяти сценах. 

Либретто М. Мамедова и В. Есьмана 

Сюита из балета Тени Кобыстана 

для симфонического оркестра 

Калейдоскоп, одноактный балет на темы сонат Д. Скарлатти. 

Либретто Р. Ахундовой и И. Дадашидзе 

Сюита из балета Калейдоскоп для симфонического оркестра 

Первый концерт для фортепиано и камерного оркестра 

Соната для двух исполнителей 

для двух фортепиано, препарированного фортепиано, 

колоколов, вибрафона и магнитной ленты 

Jоиrпеу to love, моноопера для тенора/ сопрано и камерного 
оркестра на стихи поэтов ХХ века. Либретто автора 

Гойя (La Qиiпta del Sordo) (в соавторстве с К. Караевым), 
симфония в трёх частях для смешанного хора, 

хора мальчиков и симфонического оркестра 

Tristessa II для симфонического и камерного оркестров 
Tristessa 1 (Прощальная симфония) для камерного оркестра 
Я простился с Моцартом на Карловом мосту в Праzе, 

Серенада для большого симфонического оркестра 

1791, Серенада для малого симфонического оркестра 
В ожидании ... , музыка для исполнения на театральной сцене 
для четырёх солистов и камерного ансамбля / камерного 
оркестра (по пьесе С. Беккета) 
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1984 / 2008 Iп тетоriат ... памяти А. Берга, 
Сюита для струнного квартета / камерного оркестра 

1985 /1986 / ... а сrитЬ ofтиsicfor George СrитЬ 
1998 /2004 
1985 
1986 

1988 

1989 

1990 

1991 

1992 

1993 

1994 
1995 

1997 

1998 

1999 
2000 

для инструментального ансамбля 

Теrтiпиs для виолончели соло 

1967-1987, Второй концерт для фортепиано с оркестром 
по Концерту для скрипки с оркестром Кара Караева 

Камерный концерт для пяти инструменталистов, 

Квинтет для духовых инструментов 

Kliiпge eiпer traиrigeп Nacht для камерного ансамбля 
... alla "Nostalgia" памяти А. Тарковского, 
Камерный концерт для восьми инструменталистов 

Четыре постлюдии для симфонического оркестра 

The (Moz)art of elite, постлюдия для симфонического оркестра 
Постлюдия I для фортепиано 
Аиs ... , три фрагмента 
для вибрафона / маримбы и бассетгорна / бас-кларнета 
Посmлюдия II для контрабаса, фортепиано 
и струнного квартета за сценой 

Der Staпd der Diпge 
для инструментального ансамбля и магнитной ленты 

Постлюдия III для двух фортепиано в 8 рук 
Mиsikfйr die Stadt Forst для двух фортепиано 
Ist es gепиg? .. 
для инструментального ансамбля и магнитной ленты 

Постлюдия IV для двух фортепиано в 4 руки 
Постлюдия V для кларнета, фортепиано 
и флейты, вибрафона, скрипки и виолончели за сценой 

Постлюдия VI для кларнета, фортепиано и гитары за сценой 
Mиsikfiir Jacqиeliпe ипd Peter 
для вибрафона / маримбы и фортепиано 
... "Moпsieиr Вее Liпe" - ecceпtric для фортепиано 

ХйtЬа, тиgат va sиra 
для тара, инструментального ансамбля и магнитной ленты 

5 Stйcke тit Капопs v. Arпold Schoпberg 
для инструментального ансамбля 

(К)еiп kleiпes Schaиspiel ... на тексты Э. Яндля 
для двух гитар и басовой флейты 

Постлюдия VII для кларнета, фортепиано и вибрафона за сценой 
Schoпcheit - Utopie? для гитары соло 
Вы всё ещё живы, господин министр?! для скрипки соло 
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2000 

2001 

2002 

2003 

2003 /2005 

2003 /2005 
2004 

2009 

2010 

2011 

Приложение 1 

Топ ипd Verkliirипg памяти Э. Денисова 

для симфонического оркестра и магнитной ленты 

Verkliirипg ипd Tod 
для симфонического оркестра и магнитной ленты 

Malheиr те bat для голоса и гитары 
Сапсiоп de сипа на стихи Ф. Гарсиа Лорки 
для сопрано и инструментального ансамбля 

Вы всё ещё живы, zосподин министр??!! 

для инструментального ансамбля 

Malheиr те bat для двух хоров а cappella 
Постлюдия VIII для кларнета, фортепиано 
и струнного квартета за сценой 

ВаЬуlопtиrт для инструментального ансамбля 

Посторонний, маленький спектакль на слова И. Ахметьева 

Stafette для ансамбля ударных 
Malheиr те bat для двух маримб и двух вибрафонов 
Постлюдия IX для вибрафона / колокольчиков и органа 
"Moпsieиr Вее Liпe" - ecceпtric, 

или Вы всё ещё живы, zосподин Министр???!!! 

для флейты и фортепиано /флейты, бас-кларнета и фортепиано 

Drei Bagatelleп для фортепиано и пяти / шести инструментов 
Постлюдия Х для кларнета, фортепиано 

и флейты, тромбона, скрипки и виолончели за сценой 

Торжественные фанфары на открытие 

Всемирных дней музыки в Швейцарии для тромбона соло 

Концерт для оркестра и скрипки соло 

Постлюдия VIIIa для кларнета, фортепиано 
и скрипки и виолончели за сценой 

Hommage а Alexei Lиblmov. 
Musique de Claude Debussy, poesie de Stephane Mallarme 
для сопрано, фортепиано и инструментального ансамбля 

Viпgt апs apres - пostalgie". памяти A.(e)SCH. и Ed(e)S.D., 
Концерт для оркестра 

Апgiпа pectoris для камерного оркестра 
schпell zи/g vergaпgenheit, 

oder ist еiпе alte mиsik schoп/aиch k/eiпe mиsik?/! 
для трёх групп инструментов 

Постлюдия VIIIb для кларнета, фортепиано 
и скрипки, альта и виолончели за сценой 

Постлюдия XI для фортепиано, струнного квартета 
и хора за сценой 

Termiпиs II для шести виолончелей 
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ТРАНСКРИПЦИИ СОЧИНЕНИЙ КАРА КАРАЕВА 

1998 Qиasi ипа soпatiпa для струнного оркестра 

(по Сонатине для фортепиано, 1943) 
Qиasi ипо coпcerto grosso для струнного оркестра 
(по Второму струнному квартету, 1947) 

2007 Qиasi ипо coпcerto для скрипки с оркестром 

(по Сонате для скрипки и фортепиано, 1958) 
Qиasi ипafaпtasia для симфонического оркестра 

(по «Царскосельской статуе» для фортепиано, 1937) 
2008 Концерт для скрипки и инструментальноzо ансамбля 

(по Концерту для скрипки с оркестром, 1967) 

ТРАНСКРИПЦИИ СОЧИНЕНИЙ ДРУГИХ КОМПОЗИТОРОВ 

1991 А. Скрябин. Соната № 10 для фортепиано 
(для инструментального ансамбля) 

2004 А. Шёнберг. Erwartипg, монодрама 

(для инструментального ансамбля) 

2007 А. Берг. Концерт для скрипки с оркестром 

(для скрипки и инструментального ансамбля) 

2010 А. Лурье. Синтезы для фортепиано 

(для инструментального ансамбля) 

МУЗЫКА К ХУДОЖЕСТВЕННЫМ И ДОКУМЕНТАЛЬНЫМ ФИЛЬМАМ 

1964 «Скованный цепью» (короткометражный). 

Реж. К. Рустамбеков. АзТВ, ТО Экран 

1967 «Кобыстан». Реж. О. Мир-Касимов. Азербайджанфильм 

1968 «Именем закона». Реж. М. Дадашев. Азербайджанфильм 

<<Жили-были ... » (короткометражный). 
Реж. Э. Кулиев. Азербайджанфильм 

1969 «В одном южном zороде». Реж. Э. Кулиев. Азербайджанфильм 

«Камни моеzо zорода» (короткометражный) 

Реж. Т. Исмайлов. АзТВ, ТО Экран 

1970 «Светильник матери» (короткометражный) 

Реж. Т. Исмайлов. АзТВ, ТО Экран 

1971 «Гойя» (совместно с К. Караевым). 

Реж. К. Вольф. Ленфильм -Дефа (ГДР) 

1973 «Пылающий континент». Реж. А. Бабаев. Азербайджанфильм 
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«Твой первый час». Реж. Р. Кармен. ЦСДФ 

1975 «Время - не - ждёт». Реж. В. Четвериков. Беларусьфильм 

1986 «Человек, который брал интервью». 

Реж. Ю. Марухин. Беларусьфильм 

2011 «Легенда о Девичьей башне» (немой фильм, 1924). 

1964 

1972 

1974 

1987 

1996 

2008 

Реж. В. Баллюзек. АФКУ / реж. Г. Мехтиев. 

МУЗЫКА К СПЕКТАКЛЯМ 

«Всадник без головы» (по роману М. Рида). 

Реж. А. Варшавский. Азербайджанский государственный 

театр юного зрителя имени М. Горького (Баку) 

Дж. Джаббарлы. «Айдын». 

Реж. Т. Кязимов. Азербайджанский государственный 

академический драматический театр имени М. Азизбекова1 

(Баку). 

У. Шекспир. «Буря». Реж. Т. Кязимов. Азербайджанский 

государственный академический драматический театр 

имени М. Азизбекова (Баку) 

Р. Ализаде. «Грех>>. Реж. Г. Атакишиев. 

Азербайджанский государственный академический 

драматический театр имени М. Азизбекова (Баку) 

Н. Гасанзаде. «Путешествие Помпея на Кавказ». 

Реж. Б. Османов. Азербайджанский государственный 

академический драматический театр (Баку) 

Эльчин. «Среди пчёл», Реж. Б. Османов. 

Азербайджанский государственный академический 

драматический театр (Баку) 

1 С 1991 -Азербайджанский государственный академический драматический театр. 



ПРИЛОЖЕНИЕ 11. 
ПОЭТИЧЕСКИЕ И ПРОЗАИЧЕСКИЕ ТЕКСТЫ 

СОЧИНЕНИЙ Ф. КАРАЕВА 

Приложение II-1. 

Коран. Сура 75 ВОСКРЕСЕНИЕ (АЛЬ-КИЙАМА) 
Перевод-тафсир 

«Аль-мунтахаб фи тафсир аль-Куран аль-Карим» 
(Аль-Азхар) 

Во имя Аллаха Милостиво20, Милосердного! (Мекканская сура) 

1-3. Клянусь непреложно Днём Воскресения, являющимся непререкае­
мой истиной, и душой, упрекающей самое себя за прегрешения и небрежное 
исполнение религиозных обязанностей, что вы будете воскрешены, когда 

будут собраны ваши разбросанные кости. Неужели человек - после того, как 

Мы сотворили его из небытия, - думает, что Мы не соберём его разбросанные 

истлевшие кости?! 

4. Да, Мы соберём их. Мы же способны восстановить даже его пальцы, 
собрав самые мелкие их суставы. Если это так, то собрать большие кости его 

тела Нам будет легко. 

5. Неужели человек отрицает Воскресение, желая продолжать распутни­
чать все остальные дни своей жизни?! 

6. Он спрашивает, считая невозможным Судный час: «Когда настанет 
День Воскресения?» 

7-10. В тот День, когда закатятся глаза от ужаса и удивления и затмится 
луна, и объединятся солнце и луна, восходя с запада, человек спросит: «Куда 

же бежать, чтобы спастись от наказания?!» 
11-12. Нет же! Не ищи, о человек, укрытия от наказания. Нет для тебя 

спасения, кроме как у Аллаха - твоего Господа, который решит: кого ввести 

в рай, а кого ввергнуть в адский огонь. 

13. В тот День возвестят человеку о том, что он совершил при жизни 
и позже [т. е. если он при жизни совершал благие или нечестивые деяния, 

а другие люди, после его смерти, следуя за ним и подражая ему, совершали 

подобные деяния]. 



512 Приложение 11 --------',>.,.·.-. 
14-15. Ведь человек [в День Воскресения] будет свидетельствовать о том, 

что он совершил или не исполнил. И даже если он постарается найти себе 

оправдание, то он не сможет избавиться от этого свидетельства. 

16-17. Не повторяй, о Мухаммад, [за Джибрилом] Коран во время Откро­
вения, желая быстро читать и выучить его наизусть. Поистине, запечатлеть 

его в твоём сердце и утвердить его на твоих устах [чтобы ты наизусть выучил 

его] - Наше дело. 

18-19. Когда Наш посланец читает Коран тебе, следуй за его чтением, вни­
мательно слушая его. Потом на Нас лежит разъяснение того, что недоступно 

тебе из мыслей Корана и его установлений. 

20-21. Остерегитесь отрицать Воскресение, ведь оно - истина. Но нет, вы 

любите преходящую земную жизнь с её мирскими благами и пренебрегаете 

будущей жизнью с её блаженством. 

22-23. В тот День у одних людей лица будут сияющими, счастливыми и 
будут смотреть на своего Господа, как подобает Ему. 

24-25. У других же лица будут угрюмыми, мрачными. Они ожидают, что 
их постигнет страшная беда, сокрушающая позвонки хребта. 

26-30. Но нет! Остерегайтесь любви к этой жизни, которую покинете, 
когда душа дойдёт до гортани, и присутствующие при умирающем спросят 

друг друга: «Нет ли заклинателя, чтобы заговорить его от смерти?» И поймёт 

умирающий, что он скоро умрёт и покинет земную жизнь, которую любил, 

и станет ему неимоверно тяжко; и когда сойдётся голень с голенью при из­

влечении души, к твоему Господу будет в тот День возвращение, а в День Вос­

кресения их или введут в рай, или ввергнут в адский огонь. 

31-33. Человек отрицал Воскресение и не уверовал ни в посланника, ни в 
Коран, не совершал предписанную молитву, считал Коран ложью, отвернулся 

от веры, затем он вернулся к своей семье, гордясь [этим]. 

34-35. Гибель тебе, о отрицающий [Воскресение и Коран], гибель, и ещё 
раз вечная гибель тебе, гибель! 

36. Неужели человек, который отрицает Воскресение, думает, что он бу­
дет оставлен без присмотра наслаждаться своей жизнью, а потом умрёт и не 

будет воскрешён для расплаты за свои деяния?! 

37-38. Неужели человек не был излившейся каплей жидкости, которой 
было предопределено попасть в матку, потом она превратилась в сгусток 

крови, и Аллах создал его наилучшим образом, придав ему совершенный 

облик, 

39. и сделал из него пару: мужчину и женщину?! 
40. Неужели этот Творец, который создал всё это, не может воскресить 

мёртвых, собрав их кости?! 
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Коран. Сура 75 ВОСКРЕСЕНИЕ 
ПЕРЕВОД смыслов ВАЛЕРИИ (Имлн) ПОРОХОВОЙ 

Во имя Аллаха Милостивог.о, Милосердного! 

1. О да! Днём Воскресения клянусь, 
2. Клянусь душой, исполненной [само]укора, 
[Зовущей воздержаться от греха]! 

3. Ужель уверен человек, что Мы костей его не соберём, 
[Когда они уже истлели]? 

4. Не только так! 
Мы можем его пальцев кончики собрать 

В порядке совершенном. 

5. Но хочет человек распутничать [в грехах] 
За время [что отпущено ему] в сей жизни. 

6. И вопрошает он: 
«Когда ж День Воскресения наступит?» 

7. Тогда всяк ослепится взор, 
8. И в темень скатится луна, 
9. И солнце, и луна 
[В затмении иль восхождении] сойдутся вместе, -
10. В тот День 
Воскликнет человек: 

«Где [мне] убежища [искать]?» 

11. Но нет же! Никаких убежищ! 
12. И лишь у твоего Владыки 
ВтотДень-

[Последнее] пристанище твое. 

13. И человеку возвестят 
В тот День, 

Что он себе вперёд уготовал 

И что [без выполнения] оставил. 

14. И будет человек 
В тот День 

Сам показания давать против себя. 

15. Даже если он представит извиненья, 
[Они Аллахом приняты не будут]. 

16. [О Мухаммад!] Ты не спеши переложить 
[Ниспосланные откровения Корана] на язык, 

[Боясь, что ускользнут они]. 

17. На Нас лежит соединение [частей] и чтение [Корана]. 
18. Когда же Мы тебе его читаем, 
[Внимательно его] словам ты следуй! 
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19. На Нас лежит и разъяснение его. 
20. Но нет! Мила вам суета и тщета [этой жизни], 
21. И оставляете вы жизнь вторую [без вниманья]. 
22. В тот День 
Сияющими будут лица у одних, 

23. Взирающих на своего Владыку. 
24. Другие ж лица в этот День 
Печаль и мрак покроют 

25. В предвестии беды, ломающей хребет. 
26. Когда [душа при выходе из тела] 
Подступит к самой горловине 

27. [И прозвучит]: 
«Кто может исцелить его? 

Кто сможет жизнь ему вернуть?», 

28. Тогда познает человек, 
Что это - час разлуки [с жизнью]. 

29. И тут одна его голень 
Примкнёт к другой голени. 

30. И лишь к Владыке твоему 
В тот День - пригон. 

31. Ведь он не веровал, и не молился, 
32. И верой пренебрег, и отвернулся, 
33. Затем в самодовольствии кичливом 
Прошествовал перед своей семьей. 

34. Так горе же тебе, [о человек]! 
О, горе! 

35. И вновь: о, горе, [человек], тебе! 
О, горе! 

36. Ужель считает человек, 
Что он оставлен без призора? 

37. Ужель он не был каплей спермы, 
Что изливается [стрелой]? 

38. Ужель потом не стал 
[Червеобразным] сгустком, 

Из коего Господь и сотворил его, и соразмерил, 

39. И из него два [пола] извели: мужской и женский? 
40. [Так что ж!] 
Ужель умерших Он не может воскресить? 

[Воистину, Он - может!] 



Поэтические и прозаические тексты сочинений Ф. Караева 515 
', .:.~· 

Коран. Сура 75 ВОСКРЕСЕНИЕ 
ПОЭТИЧЕСКАЯ КОМПИЛЯЦИЯ ФАРАДЖА КАРАЕВА 

Во имя Аллаха Милостивого, Милосердного! 

1. Клянусь Днем Воскресения, 

2. Клянусь душой, упрекающей, 

3. Верует ли человек, что Мы собираем его кости? 

4. Ещё более, Мы можем точно собрать оконечности его пальцев. 

5. Но человек хочет отвергать то, что перед ним. 

6. Он спрашивает: Когда же наступит День Воскресения? 

7. Когда взгляд омрачится, 

8. Когда месяц затмится, 

9. Когда и луна, и солнце соединятся, 

10. И тогда человек воскликнет: Где найти убежище? 

11. Нет, убежища нет! 

12. Тогда последнее убежище будет у Господа твоего. 

13. И будет дано знать человеку, что положено ему вперёд, а что оставил 
он позади себя. 

14. И станет человек очевидным свидетелем против себя самого, 
15. Какие бы извинения не представил. 

16. Не болтай языком: о Магомете, повторяя откровение, и от излишнего 

беспокойства, что скроется от тебя открытое. 

17. Это Наше дело - соединить части и прочесть как следует. 

18. Когда Мы читаем тебе Книгу, устами Гавриила следуй за чтением с 

Нами. 

19. Это тоже Наше дело - давать тебе истолкование. 

20. Не делайте этого заранее. Вы, люди, ведь любите лишь только то, что 

сегодня. 

21. И не представляете дня завтрашнего. 
22. В тот день будут лица, которые заблестят живым блеском 

23. И обратят свой взор к Господу. 
24. В тот день будут лица тёмные от ужаса оттого, 

25. Что на них обрушится великое бедствие. 

26. Да, без сомнения, когда душа поднимется до горла, 

27. Когда всё вокруг воскликнет: Кто сможет доставить лекарство? 

28. И тогда человек поймёт, что настал час ухода, 
29. И бедро соединится с бедром, 

30. В это время его заставят идти к Господу своему! 

31. Он не веровал и не молился, 

32. Он считал Книгу ложью и отворачивался, 
33. И потом, сойдясь с подобными ему, шёл, неся гордыню свою. 
34. Теперь настал час, он близок. 
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35. Он всегда близок, а сейчас ещё ближе". 
36. Не думает ли человек, что его оставили навсегда? 

37. И не был ли он лишь каплей семени, 

38. Кровью в печени, созданной Аллахом? 

39. Чета Им образована: мужчина и женщина. 

40. И разве недостаточно у Него могущества, чтобы заставить ожить 
мёртвых? 
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Приложение II-2. 

Je те figure par un inderacinaЫe sans doute prejuge d'ecrivain, que rien пе 
demeurera sans etre profere; que nous en sommes la, precisement, а rechercher, 
devant une brisure des grands rythmes litteraires [il en а ete question plus haut] 
et leur eparpillement en f rissons articules proches de l'instrumentation, un art 
d'achever la transposition, au Livre, de la symphonie ou uniment de reprendre notre 
Ьien: car, се n'est pas de sonorites elementaires pas les cuivres, les cordes, les bois, 
indeniaЬlement mais de l'intellectuelle parole а son apogee que doit avec plenitude 
et evidence, resulter, en tant que l'ensemЫe des rapports existant dans tout, la 
Musique. 

Stephane Mallarтe. Crise de Vers (фрагмент) // 
Малларме С. Сочинения в стихах и прозе: Сборник/ сост. Р. Дубровкин. 

М.: А/О Издательство «Радуга», 1995. С. 340. 

* * * 
По неискоренимому, должно быть, писательскому предрассудку вообра­

жаю я себе, что всё, без остатка, скажется в полный голос; что теперь, когда 

лежат перед нами в осколках великие ритмы литературы [об этом выше шла 

речь], распыляясь в голосовую рябь, к инструментовке близкую, именно и 

ищем мы искусство, какое должно завершить транспозицию симфонии в 

Книгу или, говоря попросту, возвратить наше добро: ибо не из бесхитростных 

звуков, медью, струнами и деревом издаваемых, но, бесспорно, из разумной 

речи человеческой, апогея достигшей, воспоследует, как свод всепроникаю­

щих отношений, во всей полноте и очевидности своей - Музыка. 

Стефан Малларме. Кризис Стиха (фрагмент) /пер. И. Стаф // 
Малларме С. Сочинения в стихах и прозе: Сборник/ сост. Р. Дубровкин. 

М.: А/О Издательство «Радуга», 1995. С. 341. 
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Приложение JI-3. 

1. Ich erinnere mich an den wankenden Wiederschein einer StraBenbogenlampe 
im Wind, wankend die ganze Nacht, Widerschein in den Vorhangen und an der 
Zimmerdecke, genau erinnert: wenn die StraBenlampe nicht wankte, streifte ihr 
Licht nicht iiber die Fensterbriistung, und nur bei Wind schlug das Offentliche Licht 
in unser Zimmer wie Wellengischt in eine Frau, das heiВt: wie immer es von auBen 
nun aussehen mag, was diese Bogenlampe bescheint, die Fenster gerade iiber dem 
Bogenlampenschein, оЬ im dritten oder vierten Stockwerk, miissen es sein ... 

2. Fassade verkleidet, Travertin, Stockwerkhohen demokratisch, Neubau, aber 
mit Ziegeldach zwecks Anpassung an die Altstadt, im Parterre befindet sich eine 
Confiserie, die mich iiberrascht; die Kreuzstocke aus Sandstein befinden sich am 
Nebenhaus, ebenso der Wasserspeier; Haustiir mit Stichbogen, wahrscheinlich 
erbaut in den fiinfziger Jahren unseres Jahrhunderts, Eisenbeton, aber, ohne Formen 
moderner Architektur; im vierten Stockwerk ist teilweise Licht 

3. Das Haus hat gar kein viertes Stockwerk (ich Ьin sicher, daB es im vierten 
Stockwerk war) auf dieser Seite, und man kann nicht um das Haus herumgehen; 
Fassade ehemals herrschaftlich, jetzt verlottert, Biedermeier, spater entwertet 
durch den nahen Giiterbahnhof mit seinem Gepfiff und Gepuffer, Firmenschilder 
im ersten ind zweiten Stockwerk, Fenster mit Sprossen; im dritten Stockwerk ist 
teilweise Licht 

4. Fassade verputzt, vierstockig, Kreuzstocke aus Sandstein, Bau aus dem 
achtzehnten oder siebzehnten Jahrhundert, renoviert (ich weiВ, daB drinnen ein Lift 
ist) im Sinn von Heimatschutz und Denkmalpflege, StockwerkhOhe aristokratisch, 
ausgenommen das vierte Stockwerk, Wasserspeier, Dach mit Biberschwanzziegeln; 
im vierten Stockwerk ist teilweise Licht 

Цит. по: Frisch М. Mein Name sei Gantenbein: Roman. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag, 1986. S. 119-120. 
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* -.': * 
1. Я помню качающийся отсвет уличной дуговой лампы на ветру, качав­

шейся всю ночь, отсвет на занавесках и на потолке комнаты, если вспомнить 

точнее: когда лампа на улице не качалась, её свет не перемахивал через амбра­

зуру окна, только при ветре свет с улицы захлёстывал нашу комнату, как волна 

лодку, и в отсвете с потолка лежала женщина, то есть: как бы ни выглядело 

извне то, что освещает эта дуговая лампа, это должны быть окна как раз над 

светом дуговой лампы, будь то на четвёртом или на пятом этаже ... 

2. Фасад облицован, известковый туф, высота этажей демократическая, 
новостройка, но с черепичной крышей под стиль старого города, в первом 

этаже - кондитерская, что для меня неожиданность; каркас из песчаника -
атрибут соседнего дома, как и фигурный сточный жёлоб; наружная дверь с 

пологой аркой, постройка, вероятно, пятидесятых годов нашего века, желе­

зобетон, но без современных архитектурных форм; на пятом этаже кое-где 

горит свет ... 

3. Пятого этажа вообще нет (я уверен, что это было на пятом этаже) на 
этой стороне, а обогнуть дом нельзя; фасад, некогда барский, теперь замыз­

ган, бидермайер, позднее обесцененный близостью товарной станции с её 

свистками и лязгом буферов, фирменные вывески на втором и третьем этажах, 

окна с переплётом; на четвёртом этаже кое-где горит свет ... 

4. Фасад оштукатурен, пять этажей, каркас из песчаника, здание восем­
надцатого или семнадцатого века, перестроенное (я знаю, что в нём есть лифт) 

с заботой о сохранности памятников отечественной старины, высота этажей 

аристократическая, исключая пятый этаж, фигурный сточный жёлоб, крыша 

из плоской черепицы; на пятом этаже кое-где горит свет ... 

Цит. по: Фриш М. Назову себя Гантенбайн: Роман / 
пер. с нем. С. Апта. М.: Терра-Книжный клуб, 2001. С. 238-240. 
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ottos mops trotzt 
otto: fort mops fort 
ottos mops hopst fort 
otto: soso 

otto holt koks 
otto holt obst 
otto horcht 
otto: mops mops 
otto hofft 

ottos mops klopft 
otto: komm mops komm 
ottos mops kommt 
ottos mops kotzt 
otto: ogottogott 

* * * 

Ernst Jandl. ottos mops. 
Из сборника 

«Der kunstliche Baum» 
(1957-1969). 

Приложение ll-4. 

мопс отто обормот 

отто: вон мопс вон 

мопс отто топ топ 

отто: вот вот 

отто прёт кокс 

отто прёт торт 

отто: что ж мопс 

отто: мопс мопс 

оттождёт 

мопс отто хлоп хлоп 

отто: вот он мопс 

мопс отто стоп 

мопса отто рвёт 

отто:чёрточёрт 

Эрнст Яндль. мопс отто. 

Из сборника 

«Искусственное дерево» 

(1957-1969). 
Перевод А. Глазовой1 • 

1 Данную версию, а таюке другие русскоязычные переводы и вариации на текст Яндля 

«Ottos mops» см.: [202-Лавка языков. Журнал Небуквального Перевода: сайт. 
URL: http:/ /spintongues.msk.ru/jandl-ottomops.html]. 
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eis 
zweig 
dreist 
vieh 
fiillf 
achtz 
silben 
ach 
neu 
zink 

Ernst Jandl. Reihe. 
Из книги «SprechЫasen». 

* * * 

одень 

дав 

тир 

читали 

пить 

шест 

семя 

оземь 

дева 

тестя 

Приложение II-5. 

Эрнст Яндль. Ряд. 

Из книги «Речевой пузырь». 

Перевод А. Глазовой1 • 

1 Перевод А. Глазовой см.: [202 - Лавка языков. Журнал Небуквального Перевода: 

сайт. URL: http:/ /spintongues.msk.ru/ernst_ya.html] 
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fuss 
knie 

mann 

fuss 
knie 

linke rechte 
kinn 

auge auge 

Ernst Jandl.Martyrium Petri. 
Из книги «SprechЫasen». 

;~ * * 

стопа 

нога 

левая 

муж 

борода 

стопа 

нога 

правая 

глаз глаз 

Эрнст Яндль. Мученичество святого Петра. 

Из книги «Речевой пузырь». Перевод А. Глазовой2 • 

ich 
brech 
dich 
doch 
noch 
liebervaterbittebiegmichlieber 

Ernst Jandl. Redensart. 

Из книги «SprechЫasen». 

* * * 

научу я 

тебя 

о себя 

сломя 

лучшийпапасогнименялучше 

Эрнст Яндль. Поговорка. 

Из книги «Речевой пузырь». Перевод А. Глазовой3 

2 [Там же]. 

3 Перевод осуществлён А. Глазовой по моей просьбе - М. В. 
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182 

If I shouldn't Ье alive 
When the RoЬins соте, 
Give the one in Red Cravat, 
А Memorial crumb. 

If I couldn't thank you, 
Being f ast asleep, 
You will know I'm trying 
With my Granite lip!5 

Emily Dickinson (1860). 

Если мне живой не встретить 

Птиц, вернувшихся на небо, 

Брось одной из них, что в красном, 

Поминальный мякиш хлеба. 

Если я тебе спасибо, 

Задремав, сказать забуду, 

Знай, что этого хотели 

Мои каменные губы. 

Перевод Л. Ситника. 

Приложение II-6. 

s Оригинальный текст и номер стихотворения заимствованы из сборника: Emily Dickinson. 
The Complete Poems / ed. Ьу Th. Н. Johnson. London: Faber and Faber, 1975. 

Русскоязычные переводы см.: [204]. 
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Если меня не застанет 

Мой красногрудый гость -
Насыпьте на подоконник 

Поминальных крошек горсть. 

Если я не скажу спасибо -
Из глубокой темноты -
Знайте - что силюсь вымолвить 

Губами гранитной плиты. 

Перевод В. Марковой 

и И. Лихачева. 
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Приложение II-7. 

CarlAugust Sandburg. Two nocturnes. 1. 

Жил-был очень одинокий человек. Нельзя, правда, сказать, что слишком 

уж не везло в жизни, но по-настоящему повезло лишь однажды - он встретил 

женщину, которую искал всю жизнь, и был счастлив с нею рядом. 

Robert von Ranke Graves. The Visitation. 

Прошло совсем немного времени, и он начал понимать, что вся его ны­

нешняя жизнь - не что иное, как иллюзия, миф, который он сам для себя 

создал. А вернее - просто ложь. 

Jacques Prevert. Le cheval rouge. 

Финал был закономерен: всё закончилось гнусной изменой и они рас­

стались. 

Rene Char. Faction du muet. 
Rene Char. L'inoffensif. 

Сначала ему было неимоверно тяжело, он очень горевал и страдал". 

Giuseppe Ungaretti. Solitudine. 

".но постепенно успокоился. «Ибо нельзя потерять того, чего не име­

ешь», - сумел убедить он себя. 

Lawrence Ferlinghetti. Peacocks. 

Общение с этой женщиной - а он по-прежнему не мог не видеть её, -
свелось к редким и случайным встречам, когда некогда двух близких людей 

ничто уже не связывает. 
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Edward Estlin Cummings. 

И всё же ему порой бывало очень грустно, какой-то горький привкус, 

тончайший налёт неискренности, чувствовал он, оседает в нём от той жизни, 

которую он теперь вёл. 

Cesar Abraham Vallejo Mendoza. Heces. 

И тогда свет становится ему не мил, ничто его не радует и сознание того, 

что этой женщины нет рядом, и желание видеть её сливаются воедино. И он 

молча удивляется себе - как это можно так слепо любить ... 

Nazzm Hikmet Ran. Sensiz Paris. 

Carl August Sandburg. Two nocturnes. 11. 
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Приложение П-8. 

The sea speaks а language polite people never repeat. 
It is а colossal scavenger slang and has no respect. 

Is it а terriЫe thing to Ье lonely? 

Carl August Sandburg. 'I'wo nocturnes. I. 

The prairie tells nothing unless the rain is willing. 
It is а woman with thoughts of her own. 

Is it а terriЫe thing to love much? 
Carl August Sandburg. Two nocturnes. II. 

Море выражается языком, 

какого не услышишь никогда 

от порядочных людей. 

Это - громогласный дворницкий жаргон, 

не знающий ни к кому уваженья. 

Не правда ли, это ужасно: 

быть одиноким? 

Карл Август Сэндберz. Два ноктюрна. I. 

Степь молчалива. 

Она не говорит ничего, 

пока не прикажет дождь. 

Это - женщина, таящая какие-то мысли. 

Не правда ли, это ужасно: 

слепо любить? 

Карл Август Сэндберz. Два ноктюрна. II /пер. Э. Ананиашвили // 
Иностранная литература. 1967. № 10. С. 118. 
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* ... ~ * 

Drowsing in те chair of disbelief 
I watch the door as if slowly opens -
А trick of the night wind? 

[ ... ] 

Your whisper is too soft for credence, 
Your tread like Ыossom drifting from а bough, 
Your touch even softer. 

[ ... ] 

And though а single word scatters all doubts 
I quake for wonder at your choice of me: 
Why, Why and Why. 

Robert vоп Raпke Graves. The Visitation (с купюрами). 

Объятый неверием, я следил 

За открывавшейся дверью -
Не шутка ль ночного ветра? 

[ ... ] 

Слова твои были едва слышны, 

Шаги - как падение листьев, 

И я всё ещё не верил. 

[ ... ] 

Сомнения словом развеять легко, 

Но я в изумленьи дрожу -
Почему это счастье - мне? 

Роберт Грейвз. Свидание (с купюрами)/ пер. А. Сергеева// 

Иностранная литература. 1968. № 2. С. 182-183. 
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Dans les maneges du mensonge 
Le cheval rouge de ton sourire 

Tourne 
Et je suis Ia debout plante 
Avec le triste fouet de la realite ... 

.. ,,-,".,..,. --------
* -.\: * 

Jacques Prevert. Le cheval rouge. 
В манеже лжи 

По кругу бежит 

Красная лошадь улыбки твоей. 

А я неподвижно стою на песке, 

Хлыст правды печальной сжимая в руке ... 
Жак Превер. Красная лошадь. 

Перевод М. Кудинова6 • 

* * * 

... L'ignominie avait l'aspect d'un verre d'eau ... 
Rene Char. Faction du muet (фрагмент). 
Из сборника «Le Nu perdu». 

. .. Бесчестье было как стакан воды ... 
Рене Шар. Безмолвный страж (фрагмент). 

Из сборника «Утраченная нагота» /пер. В. Казового // 
Из современной французской поэзии. М.: Прогресс, 1973. С. 381. 

* * * 

... Le soleil en disparaissant avait coupe ton visage. 
Та tete avait roule dans la fosse du ciel 
et je ne croyais plus au lendemain ... 
Rene Char. L'inoffensif (фрагмент). 
Из сборника «La Parole en archipel» . 

. . . Солнце, скрываясь, срезало твоё лицо. 
Твоя голова покатилась в яму небес, 

и я потерял веру в завтра. 

Рене Шар. Кроткий (фрагмент). 

Из сборника «Слово-архипелаг» /пер. В. Казового // 
Из современной французской поэзии. М.: Прогресс, 1973. С. 380. 

6 Оригинальный текст и его русскоязычная версия присланы Ф. Караеву по его личной 

просьбе автором перевода. 
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Ма le mie urle 
feriscoпo 

соте f ulrniпi 
la сатрапа fioca 
del cielo 

Sprofoпdaпo 

impaurite. 

Приложение 11 

* * * 

Giuseppe Uпgaretti. Solitudiпe. 

Но вопли мои ранят, 

подобно молниям, 

колокол хриплый небес 

и рушатся в ужасе. 

Джузеппе Унzаретти. Одиночество. 

Peacocks walked 
uпder the пight trees 

in the lost mооп 
light 

wheп 1 weпt out 
lookiпg for love 

that пight 
а riпg dove coved iп а cove 
а cloche tolled twice 

опсе for the Ьirth 
апd опсе for the death 

of love 
that пight 

Lawreпce Ferliпghetti. Peacocks. 

Перевод Е. Солоновича7• 

Павлины ходили 

под ночными деревьями 

в свете луны 

нездешней 

7 Оригинальный текст и его русскоязычная версия присланы Ф. Караеву по его личной 
просьбе автором перевода. 
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когда я вышел 

в поисках любви 

ночью нежной 

под сводом стон голубиный 

колокол ударил дважды 

сказав о рожденье 

и сказав о смерти 

любви 

ночью нежной 

Лоуренс Ферлингетти. Павлины / пер. В. Минушина // 
Современная американская поэзия: Сборник стихов. 

* * * 

if you can't eat you got to 

sтoke and we aint got 
nothing to sтoke; соте on girl 

let's go to sleep 
соте оп ЬаЬу let's go to sleep girl 

if you can't sтoke you got to 

sing and we aint got 
nothing to sing; соте on girl 

let's go to sleep 
соте on ЬаЬу let's go to sleep girl 

if you can't sing you got to 

die and we aint got 
nothing to die; соте on girl 

let's go to sleep 
соте on ЬаЬу let's go to sleep girl 

if you can't die you got to 

dreaт and we aint got 
nothing to dreaт (соте on girl 

М.: Прогресс, 1975. С. 381. 
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let's go to sleep) 
(соте оп ЬаЬу let's go to sleep girl) 

Edward Estlin Cummings. 

если поесть нельзя так попробуй 

закурить но у нас ничего не осталось 

чтобы закурить; иди ко мне моя радость 

давай поспим 

если закурить нельзя так попробуй 

спеть но у нас ничего не осталось 

чтобы спеть; иди ко мне моя радость 

давай поспим 

если спеть нельзя так попробуй 

умереть но у нас ничего не осталось 

чтобы умереть; иди ко мне моя радость 

давай поспим 

если умереть нельзя так попробуй 

помечтать но у нас ничего не осталось 

чтобы помечтать (иди ко мне моя радость 

давай поспим) 

Эдвард Эстлин Камминzс. [Без названия] /пер. В. Британишского // 
Современная американская поэзия: Сборник стихов. 

* * * 

Esta tarde llueve como пuпса; у по 
teпgo gaпas de vivir, coraz6п. 

Esta tarde es dulce. Por que по ha de ser? 
Viste gracia у репа; viste de mujer. 

М.: Прогресс, 1975. С. 128. 
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[ ... ] 

Mis violentas flores negras; у la barbara 
у enorme pedrada; у el trecho glacial. 
У pondra el silencio de su dignidad 
con 61eos quemantes el punto final. 

Por eso esta tarde, como nunca, voy 
con este Ьйhо, con este coraz6n ... 

У otras pasan; у viendome tan triste, 
toman un poquito de ti 
en la abrupta arruga de mi hondo dolor. 

Esta tarde llueve, llueve mucho. jY no 
tengo ganas de vivir, coraz6n! 
Cesar Abraham Vallejo Meпdoza. Heces (с купюрами). 

В этот вечер ливень не кончит лить ... 
И мне не хочется жить. 

Этот вечер нежен. Почему бы нет? 

Женской прелестью горькой одет. 

[ ... ] 
Чёрные лживые тени, обвал, 

Грохот камней, ледниковая гладь, 

И молчанье твоё расплавляет лёд, 

Как сургуч, и ставит печать. 

Вот почему в этот вечер, как филин, 

Я сижу с нахохленным сердцем ... 

Женщины мимо проходят. Другие. 

И разносят по камешку 

Груду скорби моей по тебе. 

В этот вечер ливень не кончит лить ... 
И мне не хочется жить. 

Сесар Авраам Вальехо Мендоса. Осадок (с купюрами) / 
пер. И. Чежеговой //Иностранная литература. 1963. № 4. С. 64. 
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Sensiz Paris giiliim Ьir havayi fi~egi 
Bir kuru giiriiltii kederli Ьir irmak 
Y1kt1 mahvetti beni 
Pariste durup dinlenmeden giiliim seni r;agirmak. 

Ndzzm Hikmet Ran. Sensiz Paris. 

Без тебя, милая, город Париж -
фейерверк, 

шум пустой, 

печальная река. 

Как измучило это меня -
звать 

в Париже 

тебя, моя милая! 

НазымХикмет Ран. Париж без тебя/ пер. М. Павловой// 

Хикмет Н. 60 стихотворений: Сборник стихов. 
М.: Иностранная литература, 1958. С. 157. 
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Приложение Ill-1. 

Ф. Караев. Серенада «Я простился с Моцартом на Карловом мосту в Праге». 1 ч., тт. 45-51. 
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Приложение Ill-2. 

Ф. Караев. Серенада «Я простился с Моцартом на Карловом мосту в Праге». П ч., тт. 12-15 

1>· 
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Приложение III-4. 

Ф. Караев. Concerto grosso памяти Антона Веберна. Соната (I часть), тт. 1-21. 
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Приложение III-5. 

Ф. Караев. «Xiitba, mugam va sura». Ш часть, [О- ц. 16]. 
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Приложение lll-6. 
Ф. Караев. Постлюдия VIII для кларнета, фортепиано и струнного квартета за сценой. 
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Приложение III-7. 

Ф. Караев. «Der Stand der uinge». IV часть. Ц. 25 А. Trio 11. Схема диспозиции музыкальных 

ритмических структур и строк поэтического текста Э. Яндля «Ottos mops». 

cantabl/e 
.---5;4~ ....--J:Z---. r-- J;I--. 

0 i ~~ 1 f--ПI{ --. ::- 1 

LJ 
Trp. 

>,,...-
® l[i' 

Tuba 

Pos Trp 
~1:1~ 

' г ;t{il1{-
ifp 

r--5:4--u llt 
~~-------~ 

Trp Pos. Trp 
-s.-1->-

0 1n, ' jJ ; lli 111 
~ 

Tuba 
Trp. 

.--S:4---. .--J:I---. 

0 i~ ; г----ну----------u 
Pos Trp. + Pos. 
.---5;4---. 

0 ilJ р 
.--J.-1---. ; г-----~1г-----------u 

Pos Trp. + Pos. 
.--J:4---, -5:4-

G) i r:::t=='l..2._f 11 i lli 
Pos. ~ . 

-1:2~ 

0 tГ.Г' ' f_ilIГ- ---·1ri·1-- --------- ---- -,р-;,·~ 
Tuba Trp 

lli 
Pos 

-s.-4---. .--J·l----. ------ .--J.-1---. 

0 1 ~р ~ г---~r1г-·· --" L 
Trp. Trp. Pos 

® 1 fd- ' ' G&-i11{- -- "' 1 LJ 
TuЬa Trp 
-s.-4--. .--J·l-. _ _ _ _ _ _ .--s.-1---. 

0 i~p ~ г---~r1-г--- --u~1 
~ ~ ~ 
......-- J:4---i ....--- J.-1----. - - - - - - - - - ......- 5:4---. 

0 1 ~р ; г---~r1-г- -,. L 1 

Trp. ..foLs:1- Trp 

>~ 

® i(' i' , u ; u11.~'''i 113 
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Приложение JII-8. 

Ф. Караев. «Tristessa 11». ц. 59_60. 
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Приложение Ш-9. 

Ф. Караев. «(К)ein kleines Schauspiel ... ». III часть. Valse infernale. 

Git. 11 

spie/t wieder in normaler Halt1mg 

Bleistift weglegen 1 
рр 

i ff 
РР< 

r !-F 
s1m. 

dielder Tiinze1·in weckt lnteresse: Gita1тe / beobachet Gitarre // aufmerksam und mit 
sichtbarem Vergniigen ... 

Tremoli mit Fingem der rechten Hand 

Gitarre // bewegt sich Richtung Biihnenausgang 

Исполнительские указания сделаны гитаристом К.Яггином 



Git. 1 

Git.11 
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Arpeggi aufwiirts rnit linkern Mittelfinger (са. arn 12. Bund, grosse, auslaufende Aлnbewegung) 
A[peggi adwiirts rnit dern rechten Zeigefinger 

~ 
1.-рр--~---~) 

Gitai·re l/ ist hinter der Вйhпе 

(hinter der Вйhпе) 

spielt gleichgй/tig ... immer dйsterer ... liisst den Кор/ hiinge11 ... 
grosse (iibemiebene) Bewegungen rnit LH und RН 

1 бх ) 

tarnb. Cch.* tarnb. Cch. tarnb. Cch. tarnb. 

f15i_ 1:i l~J- 1~•= l~J_ 1:J= l~J-
r~r rf-F r~r rf-F rН' rf-F r~r 

РР< РР< РР< РР< 

Anschlag: LH Ansch\ag: RН 
Cch. tamb. Cch. tarnb. Cch. Ansch\ag: LH 

* Cch = Кlangproduktion wie bei einem Clavichord: den linken Mitte\finger 
in hoher Lage (leicht) auf die Saiten drticken und in schneller Bewegung loslasen. 

LH / RН = linke, bzw, rechte Hand 
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Приложение Ш-10. 

Ф. Караев. «Babylonturm». Тт. 36-47. 
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Приложение Ill-11. 

Ф. Караев. «Посторонний». Тт. 17-26. 
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Приложение lll-12. 

Ф. Караев. «lst es genug? .. ». INTERLUDIUM l, ц. 3. 
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Приложение Ш-13. 

Ф. Караев. «Journey to love». Ц. 60-64. 
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·.,·~.",,,,~". -----------

Приложение III-14. 
Ф. Караев. «Journey to love». Ц. 181-183. 

tl. 10 

с:l.Ъ. 3 
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Приложение III-15. 

Ф. Караев. Концерт для оркестра и скрипки соло. I часть, ц. 2, тт. 55-61. 
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Приложение lll-16. 

Ф. Караев. Концерт для оркестра и скрипки соло. 1 часть, ц. 13. 
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Приложение III-17. 

Ф. Караев. Концерт для оркестра и скрипки соло. П часть, тт. 82-86. 
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--------.... ~w:~" , .. 

СОДЕРЖАНИЕ КОМПАКТ-ДИСКА 

Фарадж Караев 

Концертные и студийные записи 
1-3. Серенада ccl 791>> 

1. 1. Prelude 

2.11.Fugue 

3. Ш. Choral. N. Postlude 

20'20" 

6'46" 

4'26" 

9'08" 
Камерный оркестр оперной студии Азербайджанской государственной консерватории им. Уз. 

Гаджибекова, дирижёр - Рауф АбдуJUiаев (Азербайджан). 

+-6. Концерт для фортепиано и камерного оркестра 25'51" 

4. 1. Allegro moderato 8'33" 

5. 11. Sostenuto -Adagio sostenuto 

6. Ш. Allegro 

7'53" 

9'26" 
Большой симфонический оркестр Всесоюзного радио и Центрального телевидения, дири­

жёр - Александр Корнеев, солист - Валерий Кастельский (фортепиано). 

7-9. ccXiitb;}, mugam V;} SUr;}» 28'36" 

7. 1. Xtitba 8'06" 

8. 11. Mugam 

9. Ш. Sura 

8' 

12'30" 
Nieuw EnsemЫe (ГоJUiандия), дирижёр- Эд Спаньяард (Ed Spanjaard, ГоJUiандия), солист­
Мохлет Муслимов (тар, Азербайджан). 

10. ccHommage а Alexei Lublmov» 8'31" 
Ансамбль солистов Студия новой музыки (Москва), дирижёр - Игорь Дронов, солистка -
Екатерина Кичигина (сопрано). 

11-14. Соната для двух исполнителей 43'17' 

11. 1. 10'31" 

12. 11. 

13. ш. 

14.N. 
Джахангир Караев и Акиф АбдуJUiаев (фортепиано, Азербайджан). 

15. Постлюдия IХдля вибрафона/ колокольчиков и органа 
Дмитрий Щёлкин (вибрафон/ колокольчики) и Марианна Высоцкая (орган). 

16. се ••• "Monsieur Вее Line" - eccentric» для фортепиано 
Ульвия Гаджибекова (Азербайджан). 

17. cc"Monsieur Вее Line" - eccentric, 

или Вы всё ещё живы, господин Министр???!!!» 

для флейты и фортепиано 

Светлана Митряйкина (флейта) и Михаил Дубов (фортепиано). 

6'12" 

12'06" 

14'28" 

6'17" 

4'48" 

7'01" 

• 
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18. «Tristessa 1» 42'53" 
Камерный оркестр оперной студии Азербайджанской государственной консерватории имени 

Уз. Гаджибекова, дирижёр- Рауф Абдуллаев (Азербайджан). 

19. <<Babylonturm» 19'07" 
Atlas EnsemЫe (Голландия), дирижёр - Эд Спаньяард (Ed Spanjaard, Голландия). 

20. «Посторонний» 9'11" 
eNsemЫe (Санкт-Петербург), дирижёр - Фёдор Леднёв, солист - Дмитрий Скаженик 

(тенор). 

21-22. Вторая соната для фортепиано 7'23" 

21. I. 3'27" 

22. п. 
Ульвия Гаджибекова (Азербайджан). 

23. «Cancion de cuna>> 
Ансамбль SoNoR (Азербайджан), дирижёр - Владимир Рунчак (Украина). 

24. «lst es genug? .. » 

2'56" 

10'24" 

43'51" 
Ансамбль солистов Студия новой музыки (Москва), дирижёр- Игорь Дронов, солист -Алек­

сандр Ивашкин (виолончель, Великобритания). 

25. « ... а crumb of music for George Crumb» 16'08" 
Ансамбль солистов Студия новой музыки (Москва), дирижёр - Игорь Дронов. 

26-29. «Юange einer traurigen Nacht» 

26. I. Tranquillamente 

27. П. Calmamente 

28. Ш. Fluttuante 

29. IV. Meditabondo 
Ансамбль солистов Студия новой музыки (Москва), дирижёр - Игорь Дронов. 

30-33. «Vingt ans apres - nostalgie ... » 

памяти A.(e)SCH. и Ed(e)S.D. 

30. I. 

31. п. 

32. ш. 

33. IV. 

20'12" 

3'55" 

2'21" 

6'39" 

7'17" 

30'12" 

8'04" 

4'12" 

9'45" 

7'21" 
Государственная академическая симфоническая капелла, дирижёр - Валерий Полянский. 

34-36. Концерт для оркестра и скрипки соло 33'27" 

34. 1. Variationen ohne Thema. 

35. П. Themen und Allusionen 

36. III. Variationen und Thema 

5'16" 

10'21" 

17'50" 
Азербайджанский государственный симфонический оркестр имени Уз. Гаджибекова, ди­

рижёр - Рауф Абдуллаев (Азербайджан), солистка - Патриция Копачинская (скрипка, 

Швейцария). 
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